Il testo seguente è preso dal volume  “PIERMATTEO D’AMELIA,  PITTURA IN UMBRIA MERIDIONALE TRA IL ‘300 e ‘500”, realizzato con il contributo della Provincia di Terni dalla Ediart nel 1997. Autore del capitolo qui di seguito riportato, e della relative note, è Fabio Marcelli.

PIERMATTEO D’AMELIA

E LA LIBERALITAS PRINCIPIS

Nell’intervento conclusivo del convegno amerino “Dall’Albornoz all’età dei Borgia”
, incontro che ha segnato un momento di importanza capitale per comprendere il panorama storico ed artistico dell’Umbria meridionale, Bruno Toscano non mancava di sottolineare la necessità di individuare ancora con piu precisione i “nodi della rete” di quell’ampio “crocevia di movimenti”, che dalla metà del Trecento alla fine del secolo successivo sembrano plasmare l’identità culturale del territorio umbro
. Fondamentale per raggiungere tale obbiettivo, come indicato dallo studioso, è un’indagine in grado di superare i limiti imposti dai confini amministrativi, impiegando anche i risultati delle ricerche pluridisciplinari (economia, viabilità, culti religiosi e laici etc..) quale stimolo fecondo, per definire, ove possibile, le linee, gli eventi e le personalità del dialogo reciproco tra aree e contesti culturali 
.

In quest’ottica, la personalità artistica, o, per meglio dire, la vicenda umana e professionale di Piermatteo d’Amelia, assume la rilevanza degna di uno dei “nodi” sopra citati, e crediamo non sia casuale che il lungo e travagliato processo di riflessione critica e storica sul pittore amerino, abbia trovato nuovo vigore, dopo i fondamentali contributi di Roberto Longhi e Federico Zeri, proprio nell’ultimo decennio, in parallelo ed a complemento dei nuovi impe​gni di ricerca sul territorio, profusi da molteplici energie culturali, non ultime le cospicue integrazioni documentarie sull’artista presen​tate in questo volume.

Come è possibile verificare, analizzando la letteratura prodotta sull’amerino, scarsa attenzione è stata riservata - e non poteva essere altrimenti considerate le poche fonti disponibili, e il lento processo di ‘riunificazione’ tra la personalità di Piermatteo d’Amelia e del fanto​matico Maestro dell’Annunciazione Gardner - all’analisi della com​mittenza del pittore, o quantomeno ad una riflessione più ampia, volta a ricontestualizzare la figura di questo artista che le fonti ci ricordano attivo tra l’Umbria e la Roma curiale.

Si deve infatti a Giovanna Sapori, ad esempio, durante il conve​gno dell’ ‘87 
, l’energico richiamo (tralasciando qui la produzione di eruditi e storici locali) alla necessità di uno studio più incisivo della committenza artistica dei Geraldini di Amelia, letta anche in rappor​to all’attività professionale di Piermatteo, e fortunatamente, al mo​mento della redazione del nostro contributo, possiamo disporre sulla storia di questa famiglia di diplomatici e curiali, oltre all’eccellente studio di Jurgen Petersohn 
, degli atti del convegno curato da Enrico Menestò, ad Amelia, in occasione delle celebrazioni colombiane 
.

Proprio l’analisi della committenza, delle esigenze e degli orienta​menti politici e culturali che guidano le scelte dei mecenati, sono infatti basilari per inserire Piermatteo d’Amelia nel panorama del suo tempo, abbandonando la visione romantica del ‘genius loci’ di un piccolo centro umbro, od, all’opposto, quella, indubbiamente denigratoria, mi si perdoni il termine, del ‘decoratore di soffitti e sgabelli’, anche se papali.

L’attenzione che perciò verrà ampiamente riservata al tema suddetto, con doverosi quanto necessari ‘sconfinamenti’ nella narrazione degli eventi storici umbri o romani, oltre ad accompagnare il percorso cronologico delle opere note di Piermatteo, è anche il viatico alla malcelata intenzione di sopperire all’assenza di fonti dirette, presen​tando conclusioni forse arbitrarie - e rammentiamo fra le varie riflessioni su questi problemi metodologici le parole di Salvatore Settis 
 - ma comunque utili per tracciare altri percorsi di ricerca..

AMELIA, PIERMATTEO, I  GERALDINI

   Piermatteo di Manfredo nasce ad Amelia, probabilmente tra il 1446 e il ’48 
, in una famiglia di livello sociale medio alto con vari possedimenti fondiari 
.

La cittadina umbra era allora compresa nel Patrimonio di San Pietro in Tuscia, affidata, oltre alla magistratura comunale del Consi​glio degli Anziani ed al podestà pontificio, al controllo di un rettore con sede a Viterbo, responsabile anche dell’area ternana – narnese 
. Piuttosto decentrata rispetto alle grandi vie di comunicazione, l’eco​nomia amerina era fondata principalmente sull’attività agricola e silvo-pastorale, che garantivano, rispetto alle realtà limitrofe, risorse più modeste (come si evince dal confronto tra le contribuzioni fiscali alla Camera Apostolica dei Comuni dell’umbria meridionale) 
.

All’interno di questo panorama emerge, come già accennato, la famiglia dei Geraldini, casata che grazie agli studi giuridici intrapresi dai suoi membri, riuscirà per tutto il XV secolo a costruire una dinastia di curiali e diplomatici 
 al servizio del pontefice per impor​tanti incarichi di governo e missioni, nonché per i sovrani di Aragona e del Regno di Napoli 
.

Questa famiglia che, al pari di altre casate, considerava Roma la propria duplex patriae 
, costituisce poi un riferimento quasi obbliga​to per comprendere gli sviluppi del percorso professionale di Pier​matteo, consentendoci di verificare in più occasioni come dalle fortu​ne dei primi derivino anche quelle dell’artista  
.

Anche se, ad onta dell’intrigante panorama sin qui dipinto, duole sottolineare che le fonti non sono state prodighe di notizie più dettagliate riguardanti il ruolo dei Geraldini nella committenza artistica, prima che Piermatteo iniziasse la sua attività autonoma  
.

IL TIROCINIO

Sebbene nel caso di Piermatteo d’Amelia abbiamo la fortuna di poter definire gli aspetti relativi alla sua iniziale educazione artistica, grazie ai documenti che testimoniano la presenza del giovane amerino a partire dal 1467 (Cfr.Doc. 31 ss. passim) nel cantiere avviato da Filippo Lippi a Spoleto 
, le ipotesi e le congetture conquistano il loro spazio qualora ci si interroghi sulle circostanze che consentiro​no a Piermatteo di entrare in contatto con il frate toscano, o sulle vicende professionali del giovane negli anni immediatamente succes​sivi alla fine dell’impegno spoletino.

Molto probabilmente l’incarico offertogli dal Lippi fu, per il pittore amerino, il primo contratto di lavoro con un professionista, anche se, come vedremo nel contributo di Corrado Fratini, non mancavano certamente delle botteghe dove esercitare un iniziale avviamento alla pittura 
.

L’ipotesi che Piermatteo non fosse impegnato in un’attività auto​noma al momento della sua chiamata a Spoleto, viene comunque avvalorata, crediamo, analizzando il modus operandi del frate toscano nella realizzazione degli affreschi umbri.

A differenza di altri suoi colleghi pittori, che nei gravosi impegni delle decorazioni ad affresco ricorrevano ad un’ampia schiera di collaboratori, il Lippi (come confermato anche dalle analisi effettuate sul ciclo durante il restauro) non solo realizzò personalmente gran parte del lavoro, intervenendo anche a ‘secco’ sulle figure affidate a Fra Diamante, ma non impiegò nemmeno i cartoni, se non per definire le parti decorative  
.

Come è presumibile, quindi, Piermatteo fu assunto non come artista per collaborare con il maestro, ma come subalterno da impie gare negli incarichi piu meccanici, in attesa che il giovane affinasse, durante il suo apprendistato, la tecnica del disegno e i molteplici ‘segreti’ del mestiere.

La morte del Lippi, avvenuta nel 1469, segnò comunque una svolta nella carriera artistica di Piermatteo. Fra Diamante, chiamato a completare la decorazione, infatti, dovette considerare l’amerino ormai in grado di salire con un pennello sui ponteggi, e, come sostenuto da Giordana Benazzi  
, la differenza di mano riscontrabile nella realizzazione degli angeli soprastanti al gruppo della Natività, dipinto attribuito concordemente al nuovo caposcuola, può agevolmente essere spiegata alla luce dell’intervento di Piermatteo, seppur nell’ambito dei cartoni realizzati dal più esperto frate.

Per quello che invece concerne il possibile tramite che consentì all’aspirante pittore di entrare in contatto con il celebre maestro fiorentino, magari fin dal sopralluogo effettuato a Spoleto da Lippi nel 1466 alcuni mesi prima dell’avvio dei lavori  
, crediamo che questo vada presumibilmente individuato nella figura del committen​te stesso della decorazione, il cardinale narnese Berardo Eroli, in quegli anni vescovo di Spoleto 
 , o comunque di un membro della sua famiglia.

Non a caso, come riportato dal Vasari, fu lo stesso Cosimo dé Medici a rispondere personalmente alla richiesta di inviare il Lippi a Spoleto 
 , considerati gli stretti rapporti che dovevano legare i fio​rentini con il vescovo spoletano  
.

Tra i Geraldini di Amelia, patroni di Piermatteo, e gli Eroli, i rapporti erano inoltre più che intimi,  
 e quindi la possibilità di ottenere un’autorevole presentazione, per essere introdotto in una delle botteghe più importanti del tempo, era più che agevole per il giovane talento  
.

Non va poi taciuto, nel quadro delle possibili relazioni di Piermat​teo con Spoleto, il fatto che il fratello maggiore del pittore, Giuliano, già ricordato come castellano di Cesi, era sposato con una spoletina, tale Girolama di Rogerìo Piercivalli, la quale aveva portato in dote al marito vari terreni nella città ducale. Anche Piermatteo, infatti, risulta essere coinvolto nell’amministrazione delle suddette proprie​tà, figurando in un documento del 1475 come fiduciario del fratello, nella stipula di un atto di vendita. Ma quale poté essere la vicenda professìonale di Piermatteo al termine del cantiere spoletino?

Anche in questo caso i documenti sono avari di notizie, ma, con ragionevole probabilità, il pittore dovette seguire Fra Diamante a Firenze, per completare la sua formazione presso la bottega di questi, o, come ipotizzeremo più avanti, anche presso un altro artista.

Firenze, come già accennato, non doveva essere un ambiente troppo ostile per l’inserimento di Piermatteo in una scuola d’arte, oltre a Fra Diamante ed all’importanza politica di Angelo Geraldini, ricordiamo anche, sulla linea dei possibili sostegni pratici al suo soggiorno, la residenza stabile nella città toscana di alcuni membri della nobile famiglia amerina 
.

Naturalmente a Spoleto Piermatteo aveva fornito ampia prova delle sue doti, ed a Firenze la sua presenza, seppur confinata in un ruolo di alunnato e collaborazione, non poteva certo essere d’impac​cio agli inizi dell’ottavo decennio del Quattrocento.

E’ interessante sottolineare, poi, che la partenza del Lippi per Spoleto aveva determinato l’allontanamento dalla sua bottega di Sandro Botticelli  
, con la logica conseguenza che l’impresa rilevata da Fra Diamante, al momento del rientro di questi in patria, risultava essere sguarnita di validi collaboratori, ruolo che ben si addiceva all’amerino  
.

Questo probabile impegno fiorentino di Piermatteo, potrebbe essere stato il viatico per un ulteriore sviluppo della sua carriera all’interno della bottega piu attiva ed importante della citta, ovvero quella gestita da Andrea Verrocchio.

Entrando nel merito del catalogo di Piermatteo, evidenzieremo le ragioni che ci inducono a tale supposizione, ma per il momento, non essendo a conoscenza di eventuali cause contingenti che potrebbero aver determinato l’allontanamento di Piermatteo dal frate, è comun​que utile ricordare l’estrema fluidità delle relazioni professionali esistenti alla fine del Quattrocento nella Firenze medicea (nel 1470 la città contava oltre trenta botteghe di artisti 
, elemento che non ostacolava certo i desideri di un giovane di talento, il quale, giusta​mente ambizioso nell’aspirare al meglio di quanto la ‘piazza’ poteva offrire, aveva indubbiamente preferito abbandonare Diamante per offrire i suoi servigi al Verrocchio).

    Sottolineiamo allora, per avvalorare questa proposta, la concentrazione delle botteghe dei pittori in vie ben definite della città, con i conseguenti rapporti di collaborazione e interscambio tra maestri e garzoni  
. Diffusa era poi la mobilità degli apprendisti, che nella maggior parte dei casi non erano registrati nelle matricole dell’Arte dei Medici e degli Speziali, per risparmiare i soldi della tassa d’iscri​zione, fino al momento in cui l’attività assumeva uno sviluppo autonomo 
, con la logica conseguenza che spesso è virtualmente impos​sibile seguire questi trasferimenti di bottega. Ed emblematico, in quest’ottica, è il caso di Domenico Ghirlandaio, registrato nel 1470 nella compagnia di San Paolo come apprendista orafo, ma non nelle 
matricole dell’Arte, solo dal 1490 infatti, sembra che questi aprì una bottega, dopo non aver lavorato “a luogo fermo”  
.

Approfittiamo del titolo di un interessante contributo di Lisa Venturini sulla diffusione nei modelli figurativi all’interno delle bot​teghe fiorentine,
  per introdurre un’opera giovanile di Piermatteo d’Amelia, la Madonna col Bambino, ora a Francoforte (Stàdelsches Kunstinstitut), testimonianza quanto mai incisiva per delineare le fila dell’intenso dialogo avviato dall’amerino con l’ambiente artistico fiorentino, ed in particolare con la personalità del Verrocchio.

MODELLI FORTUNATI E PRODUZIONI DI SERIE

Pubblicata dal Berenson come un prodotto realizzato dalla botte​ga del suddetto artista toscano  
, si deve a Federico Zeri l’associazio​ne al corpus delle opere oggi confluite nel catalogo di Piermatteo 
, osservazione che a livello filologico non richiede certo altri commen​ti, considerata l’evidente identità di mano con gli altri dipinti dal​l’amerino.

Analizzando l’iconografia di questa tavola, è facilmente verificabi​le come il prototipo del Bambino in piedi sopra un cuscino posto sul davanzale e con alle spalle la Vergine, abbia visto la sua alba in una bottega fiorentina, considerate le numerose derivazioni di tale sog​getto riferibili ai maestri toscani del XV secolo.

Ma ciò che indubbiamente risalta in questo dipinto, e che lo libera  da una pregiudiziale classificazione di ‘prodotto seriale’ e quindi di modesta portata, è la sublime qualità nella realizzazione, che consente di immaginare il pittore, in riva all’Arno, impegnato a dialogare con gli artisti che per primi donarono questa delicata intonazione espressiva alle opere.

Non suonano allora superflue nell’economia del discorso le parole di Federico Zeri, che così descrive questo dipinto: “Non è il solo fortissimo dislivello qualitativo che risulta dal confronto con quanto, del medesimo ceppo fiorentino di importazione, seppero dare un Fiorenzo o un Pinturicchio; ma la lucidità del segno del pittore, la sua impeccabile precisione, la sua assoluta mancanza di qualsivoglia segno di frattura formale o di tendenza alla divagazione e alla intuizione improvvisa, sono davvero sorprendenti in un artista attivo in Umbria a questa data ...

Prima allora di impegnarci in un breve confronto con altri esempi che potrebbero confermare anche la presenza della voce di Piermatteo, in questo dialogo misto tra il vigoroso interloquire degli ‘accade​mici del disegno’ 
 e la dolcezza dell’intima devozione, sarà utile ripercorrere le radici che sono alla base di quest’opera e delle consi​mili.

Esse, come giustamente indicato da vari studiosi, sono debitrici dalla scultura ed in particolare, crediamo, alla Madonna dei Pazzi (Firenze, Museo Nazionale del Bargello) realizzata da Donatello intorno agli anni Venti, il cui ruolo “pionieristico” per questa vasta produzione è stato già indicato da Arthur Rosenauer  
.

Osservando il rilievo donatelliano, lo spettatore “guarda dal basso in una finestra aperta”,  
  e la figura a mezzo busto della Vergine, le pieghe del suo mantello che ricadono sul davanzale, gli stessi piedi del Bambino che poggiano sulla lastra marmorea, definiscono magi​stralmente il senso della distanza esistente tra la figura in primo piano e quella più arretrata.

Il successo dell’opera donatelliana al momento della sua realizza​zione è testimoniato dalle varie repliche oggi conosciute, stimolando indubbiamente scultori come Michelozzo, Desiderio da Settignano, Bernardo e Antonio Rossellino (che presentano l’infante ormai in piedi, seppur vagamente incerto sulle gambe), o i Della Robbia 
 . Il Verrocchio, con il tabernacolo di terracotta ora nel Palazzo del Bargello (Firenze, Museo Nazionale) segnerà il punto di arrivo della ‘riflessione’ su questi soggetti. Si ammiri infatti l’ampia gestualità del Bambino, che dona ariosità alla composizione, la figura della Madonna presentata di tre quarti, che ‘modella’ lo spazio con l’ampio panneggio, mentre il suo sguardo, fisso sul Bambino, invita nuovamente l’osservatore a non dimenticare, nemmeno per un istan​te, il fulcro della scena, e basti ricordare le parole di Gunter Passavant, che molto incisivamente sottolineava la possibilità di staccare il Bambino da questo tabernacolo, senza che nessuna delle due parti ne subisse alcun danno  
.

Il confronto tra la tavola di Piermatteo e la scultura del Verrocchio sembra allora quasi superfluo, la sintonia tra le due opere è tale, che risulta chiaramente come l’umbro non si sia limitato a guardare un ‘modello fortunato’, ma abbia vissuto direttamente in una bottega la temperie culturale che l’ha prodotta, ne abbia ammirato i disegni, osservando e condividendo gli sforzi di chi, come Francesco di Simone Ferrucci, hanno seguito la stessa via di Piermatteo nella scultura. E si ammiri in quest’ottica la Madonna in marmo conservata al Bargello (Firenze, Museo Nazionale), attribuita al noto allievo del Verrocchio  
, per verificare come la proposta dello Zeri, di considerare la formazione di Piermatteo anche in rapporto alle opere di Francesco di Simone, sia indubbiamente condivisibile   
.

La tecnica pittorica, nelle opere di Piermatteo, ha mantenuto nel panneggio quelle pieghe modellate a larghe falde, tipiche della scul​tura verrocchiesca e peculiari nell’amerino, anche nello sviluppo suc​cessivo della sua opera. Si osservi poi, nella Madonna di Francoforte, l’attenzione riservata dal pittore alla luce, che in questo dipinto definisce delicatamente sia la plastica corporea che lo spazio, mentre l’elemento del paesaggio evoca ulteriori sensazioni di serena beatitudine, nell’ardito e affascinante scorcio inquadrato dalla finestra.

Qualora si voglia proporre dei confronti con i dipinti che accompagnarono l’ampia produzione scultorea della bottega verrocchiesca, basterà ricordare le parole del Vasari, che in tal senso non è certo parco di nomi di pittori che avrebbero condiviso con il maestro le fortune di tale impresa, come Lorenzo di Credi, suo erede, Leonardo da Vinci e Pietro Perugino 
, senza tralasciare chi per ragioni stilisti​che ed in parte documentarie vi è stato inserito più recentemente, come Domenico Ghirlandaio, od ancora chi vi rimase solo per qualche tempo  
, come Botticelli, o probabilmente Piermatteo  
.

Non bisogna infatti dimenticare l’ampia portata della bottega di Andrea Verrocchio, artista che godeva, come fu per il Lippi, della protezione dei Medici  
, a capo di un’ impresa attiva praticamente in ogni settore dell’arte plastica e figurativa, oreficeria compresa  
, in grado di accogliere sotto la sua ala molti dipendenti, dal brillante assistente e collaboratore, al più umile e giovane garzone, specializ​zandoli, sotto l’egida uniformante del disegno, in virtù delle attitu​dini personali  
.

 Si spiegherebbero così, nell’ottica di una formazione comune, le strette relazioni di Piermatteo con l’arte del Ghirlandaio o di Perugi​no, all’incirca suoi coetanei, e basti, in questa sede, ammirare le tangenze con la delicata Madonna col Bambino (Parìgi, Louvre) attri​buita al Ghirlandaio  
, per verificare come la Madonna di Francoforte non perda certo il confronto con quella del fiorentino. Mentre per quello che concerne la tavola n° 108 di Berlino (Staatliche Museen), che si fregia di un’attribuzione al giovane Perugino  
, seppur dibattuta dalla critica  
, bisogna impegnarsi in sforzo di minuziosa distinzione filologica, per appurare come quest’ultima non appartenga allo stesso Piermatteo, considerato che le stringenti affinità di stile con l’amerino, ad un esame sommario, sembrano frutto della stessa mano.

DIPINTI, STATUE, TERRACOTTE

  A differenza degli elementi stilistici fin qui presentati, non abbia​mo comunque chiara la dimensione cronologica del soggiorno fio​rentino di Piermatteo, la mancanza di documenti sia a Firenze, che ad Amelia o a Roma, copre infatti tutto l’ottavo decennio del Quattro​cento, per cui il panorama è più che fluido, aperto cioè ad ogni tipo di ipotesi.

  Indipendentemente dal fatto se l’amerino possa aver iniziato la sua attività romana già prima del 1479, od essere giunto in quella data direttamente da Firenze, è comunque certo che alternò, agli impegni assunti a Roma, anche quelli nella città natale.

Il discorso a questo punto si orienta inevitabilmente sulla tavola raffigurante Sant’Antonio abate (Amelia, Palazzo Comunale) , dipinta per il convento francescano di San Giovanni Battista nei pressi di Amelia.

Sebbene se ne voglia accreditare l’esecuzione al 1474, sulla base di un documento che attesta una donazione pontificia per costruire un altare dedicato al Santo e dotarlo di un dipinto, la realizzazione va comunque spostata almeno all’anno successivo, considerando che la promessa di questi fondi risale solo al novembre di quell’anno  
.

Un preciso termine di riferimento per l’opera amerina, non solo cronologico, ma soprattutto stilistico, ci viene poi fornito dalla scultura lignea che raffigura ugualmente Sant’Antonio abate, conse​gnata nel 1475 dal Vecchietta per il Duomo di Narni, come già proposto da Monica Castrichini  
.

Per quello che riguarda il rapporto di quest’ultimo con la città umbra, è fin troppo immediato collegare la sua presenza al cardinale narnese Berardo Eroli, già amico e consigliere fidato del senese Enea Silvio Piccolomini, il quale ebbe certo modo di apprezzare l’arte del Vecchietta durante i soggiorni di Pio II nella sua città natale  
.

Non è improbabile, inoltre, che la scultura sia stata realizzata dal senese nella stessa città umbra, chiamatovi magari per altri lavori, come il polittico, del quale resta solo l’immagine di San Giovenale  
 , nel Duomo di Narni.

Un indizio per verificare tale ipotesi, si può infatti rintracciare nell’abbigliamento del Sant’Antonio narnese, vestito con una tunica caratteristica delle rappresentazioni umbre del Santo, come quelle che il Vecchietta poteva ammirare nella stesso luogo destinatario della scultura (affreschi della bottega del Maestro del 1409) 
.

Alessandro Bagnoli 
, che per primo ha evidenziato la dicotomia esistente tra questa statua e l’iconografia toscana del santo, avanza la possibilità di una precisa richiesta rivolta dal committente al maestro nella sua bottega senese di quest’ultimo, ma forse sarebbe più plausi​bile optare per la soluzione testé proposta.

L’artista avrebbe infatti adeguato la sua opera al contesto nel quale operava, senza perciò subire dei condizionamenti esterni. Non si comprendono, infatti, i motivi che potrebbero aver spinto l’Eroli, o chi per lui, a precisare nel contratto di allogagione anche la definizio​ne dell’abito sul modello umbro, che in fondo poteva essere certa​mente un particolare trascurabile al momento di richiedere la scultu​ra da un’altra città.

Ma questa ampia premessa ci è particolarmente utile qualora si avvii il confronto con la tavola di Piermatteo, non abbiamo infatti difficoltà ad immaginare l’amerino recarsi, durante uno dei suoi soggiorni in patria, presso il più anziano collega, ad ammirarne l’opera, visto che non sembra ipotesi peregrina considerare la tavola una trasposizione in pittura dell’esempio ligneo.

Oltre al solo dato esterno dell’abito o della caratterizzazione plastica di queste due opere, a consigliarci tale convinzione è soprat​tutto il modo di definire il panneggio, praticamente identico, per non parlare della realizzazione fisionomica. 

Che poi gli stessi committenti amerini avessero avanzato una precisa richiesta in virtù di una particolare ammirazione per l’opera del Vecchietta, è ugualmente probabile, non sarebbe certo il primo esempio, ma, indipendentemente da queste congetture, crediamo che non esistano più dubbi per riaffermare il legame ‘filiale’ esistente tra la realizzazione plastica e quella figurativa.

Come abbiamo visto, quindi, l’attenzione dedicata da Piermatteo alla scultura è continuata anche dopo le sue esperienze fiorentine, ed anzi, compiendo un salto temporale per arrivare al 1485, anno in cui l’amerino licenziò la pala di Terni (Pinacoteca Comunale), potremmo verificare come, all’opposto, l’arte dell’amerino abbia potuto influen​zare un ignoto scultore.

Nella chiesa di San Francesco a San Gemini è infatti visibile un busto del “poverello d’Assisi”, realizzato in terracotta, in ottimo stato di conservazione seppur con il saio ridipin​to di nero 
.

Un confronto iniziale per valutare un possibile orientamento culturale di formazione dell’artista, si può istituire tra quest’opera ed un altro busto di terracotta visibile a Narni, raffigurante S. Bernar​dino 
 , in cui l’esempio del Vecchietta è particolarmente evidente, tanto da poter associare la scultura ad altre realizzazioni simili uscite dalla bottega del senese.

Per l’iconografia del busto di San Gemini è però essenziale la presenza della vicina Pala dei Francescani, e basti paragonare la figura del santo umbro, dipinta da Piermatteo, con quella scolpita, per verificare gli impressionanti punti di contatto tra queste due opere, od ancora con lo stesso S. Giovanni Battista del suddetto polittico, continuando poi, a titolo di esempio, con l’Eterno dell’affresco narnese nella chiesa di Sant’Agostino.

Una riflessione sulla possibilità di poter avanzare un’ipotesi relati​va ad un’ attività plastica del pittore amerino, non partirebbe quindi da basi instabili, e naturalmente sono ormai ampiamente superati i tempi in cui si immaginavano gli artisti operosi per compartimenti stagni, ma di fronte all’assenza di altri termini di confronto, converrà essere prudenti, limitandoci a classificare quest’opera come quella di un’ignoto scultore, ispirato indubbiamente da Piermatteo (senza mai dimenticare naturalmente il ruolo della committenza).

L’ANNUNCIAZIONE GARDNER

Prima di addentrarci con Piermatteo d’Amelia nei meandri dei Palazzi Vaticani, completiamo allora la riflessione stilistica sulle opere che completano il catalogo delle commissioni licenziate in Umbria, prima della sua partenza per Roma nel 1479.

Abbiamo infatti tessuto, fino a questo momento, una trama che contempla, come naturale e plausibile, una serie di rapporti culturali, politici e religiosi, tra la città di Amelia e la vicina Narni, associando l’amicizia e i comuni destini dei nobili Geraldini e Eroli, per sconfinare nell’ambito delle possibili opportunità professionali a favore di Piermatteo.

    Anche la recente attribuzione all’amerino, da parte di Filippo Todini 
, di un frammento di affresco visibile nella chiesa di Sant’Agostrno a Narni, sembra ulteriormente confermare questo assunto, trattandosi di un’opera che dovrebbe precedere, di pochi anni, la Commissione onorata nel 1482 in quella chiesa.

Il reperto, purtroppo in condizioni tutt’altro che felici, raffigura San Sebastiano inginocchiato, con alle sue spalle un gruppo di Disci​plinati 
  , entrambi rivolti in preghiera e adorazione verso una canonica figura della Vergine, ora scomparsa.

Osservando attentamente l’affresco, possiamo ammirarne la grazia e la qualità più che eccellente del disegno, soprattutto nei volti degli astanti e del Santo, il cui profilo rivela chiaramente i grafismi di Piermatteo, se confrontato ad esempio con l’Arcangelo della tavola di Boston.

Anche il corpo del Santo, sebbene presenti in apparenza delle linee piuttosto irrigidite, ma certamente non valutabili appieno per le già ricordate sofferenze della pellicola pittorica, è confrontabile positivamente con le armoniose figure di Piermatteo, consentendoci di distinguere i caratteri dell’originalità da quelli di uno stanco imitatore.

Il riferimento storico per la commissione di quest’opera è da rintracciarsi in una grave epidemia, come intuibile dalla presenza di Sebastiano invocato a protezione della peste 
, ed in quest’ottica la genuflessione del Santo insieme ai confratri (spesso impegnati nelle opere di assistenza ai malati), lascia supporre che il pericolo del contagio fosse imminente, giunto quindi a lambire il territorio amerino  narnese.

Purtroppo, come spesso avveniva, le epidemie, più o meno estese, erano quasi all’ordine del giorno e ricordiamo ad esempio le ripetute fughe del pontefice verso i territori limitrofi per ripararsi dal conta​gio  
, ed in particolare quella di Sisto IV, il quale, sebbene per soli venti giorni, nel 1476 troverà ospitalità anche nel palazzo amerino dei Geraldini  
.

Gli strascichi dell’epidemia dalla quale fuggiva Francesco della Rovere si protrarranno a Roma per vari anni, almeno per quattro, ed anche Amelia e Narni dovettero subire questi effetti nel 1478 
, data quest’ultima da considerare come un termine più che plausibile per la stessa committenza dell’affresco narnese, con uno spettro di oscilla​zione che in questo caso potrebbe anche arretrare di un paio di anni, in corrispondenza delle prime notizie provenienti dalla città dei papi. 

Archiviando quindi anche questa parentesi, torniamo ad interessarci delle opere piu importanti dipinte dall’amerino, discorso che a questo punto si orienta doverosamente verso l’Annunciazione di Boston (Gardner Museum)    

Proveniente dal convento amerino dell’Annunziata, retto dagli Osservanti, la tavola è indubbiamente l’opera più pregevole, ma anche più problematica di Piermatteo. Sembra infatti quasi superfluo ricordare come anche in questo caso, sia stato già proposto il nome di Andrea Verrocchio (oltre che di altri, come Melozzo o Antoniaz​zo) quale possibile autore del dipinto, perpetrando una controversia destinata a divenire un topos nello sviluppo della vicenda critica sull’amerino, ma che certo non definisce appieno la genesi stilistica della tavola, qualora la si voglia leggere solo in chiave verrocchiesca.   Il dipinto amerino è infatti la summa delle principali lezioni che plasmarono la personalità di Piermatteo, un saggio nel quale l’allievo dimostra di essere pienamente maturo, in grado di dialogare alla pari con i suoi maestri, sulla base un comune codice espressivo.

La dolcezza del disegno nella definizione plastica delle forme, e nell’uso sapiente della luminosità, che l’amerino aveva assorbito dal Lippi, viene infatti integrata delle esperienze verrocchiesche, nella più ricca ed impetuosa evoluzione dei panneggi, tipica del gusto scultoreo fiorentino, od ancora nel fermo e ben tornito profilo dell’Arcangelo, che va inserito sulla stessa linea ideale della bellissima testa di san Tommaso visibile nel gruppo scultoreo di Orsammichele a Firenze.

L’ardita e piacevole fuga prospettica che può richiamare immedia​tamente alla lunetta del Polittico di Sant’Antonio dipinto da Piero della Francesca (Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria), va poi letta, insieme con l’intera scenografia della scena, alla stregua di una pagina devota all’arte del Lippi, come fermamente indicato da Federico Zeri. 
 .

L’Annunciazione spoletina del frate toscano era infatti ancora pal​pitante nella mente dell’amerino, e lo si può ampiamente verificare nell’impianto architettonico o nell’espressione dolcemente assorta della Vergine.

Lo stesso Lippi ci ha poi deliziato in altre occasioni con i suoi luminosi sfondi naturali, come nell’Annunciazione di Palazzo Barbe​rini a Roma (Galleria Nazionale), soluzione poi divenuta tradizionale a Firenze ed esaltata dall’interpretazione di Pietro Perugino, od ancora nel piacevole ed elegante trionfo di colonnati ed altri elementi della tradizione classica, visibili ad esempio nelle Annunciazioni di Monaco (Altepinakothek) ed in quella fiorentina di San Lorenzo.

Per quanto concerne la datazione dell’opera, non disponendo di elementi precisi di riferimento (il convento venne fondato nel 1469), si può agevolmente indicare un termine possibile nella prima metà dell’ottavo decennio del Quattrocento.

Dal sapiente impianto architettonico dell’Annunciazione Gardner, il passo è quasi obbligato, poi, in direzione delle celebri tavolette con le Storie di san Bernardino da Siena, (Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria) oggetto di un intenso dibattito, carico di appunti e riflessioni, ed anche scontri sulla paternità 
, tuttora aperto a racco​gliere ipotesi; e ci sia consentito, a margine di questo contributo, presentare in nota una personale riflessione su alcuni aspetti, che magari potrebbero essere ulteriormente sviluppati dalla ricerca, per definire più compiutamente la problematica relativa alla committen​za  
.

In particolare, osservando l’opera suddetta, ci dovremmo interessa​re dei due elementi raffiguranti la Resurrezione del giovane travolto dal toro e la Resurrezione di un bambino nato morto, attribuiti dallo Zeri alla mano di Piermatteo 
 . Ipotesi quest’ultima che sulla base di quanto appena detto nell’introdurre il dipinto, ha trovato sia autorevoli consensi, che interventi di opinione diversa,  
 paradossalmente, infatti, solo un punto sembra aver trovato concor​de la critica recente sulle due opere, ovvero quello di essere di fronte ai reperti più difficilmente interpretabili dell’intero ciclo bernardinia​no   
.

Come anche il recente restauro ha dimostrato, dietro alla realizza​zione dei dipinti ci fu una regia progettuale unica, soprattutto nella definizione delle architetture (realizzate da un pittore affiancato poi da altri colleghi per le figure), individuata principalmente, dalla critica, nella personalità di Pietro Perugino o di Francesco di Giorgio Martini   
.

Conftontando l’Annunciazione Gardner con il disegno di questo misterioso artefice, possiamo certamente condividere una possibile associazione di Piermatteo al progettista di quest’impresa, e si ammi​rino in particolare proprio le due tavole riferite al pittore umbro, per verificare come sia il Nostro che l’ignoto collega dialogassero su basi culturali comuni, anche se, un’analisi più ravvicinata tra le opere dell’amerino e i personaggi dipinti sui due pannelli in esame, sembra consigliare più cautela nell’attribuzione degli stessi a quest’ultimo.

In particolare sembrano distaccarsi da Piermatteo le fisionomie dei volti, o la definizione dei corpi, più allungati nelle tavole perugi​ne, per cui una riflessione su quest’ignoto pittore potrebbe, a nostro giudizio, orientarsi magari più verso l’arte di Pietro di Galeotto, come recentemente riproposto da Francesco Federico Mancini  
 , sebbene non si possa comunque parlare di identità di mano. Non dimentichiamo poi l’estrema vitalità dell’ambiente artistico perugino di quegli anni, per cui ad onta dei numerosi pittori attivi in città nel 1473, per molti di essi non vi sono ancora adeguati riscontri attribu​tivi certi 
.

LA LIBERALITAS PRINCIPIS

Firenze citta di “uomini perfetti in tutte le arti fa de li artefici suoi quel che il tempo de le sue cose che fatte se le disfa e le consume a poco a poco”, cosi Giorgio Vasari, nella vita di Pietro Perugino 
, presenta il destino dei pittori formatisi nelle botteghe cittadine, costretti per poter vivere dei frutti della propria arte a trasferire le loro attività in un’altra città, perché ostacolati dall’eccessiva concor​renza.

Ma se il Perugino fu indotto ad abbandonare, seppur momentane​amente, ‘l’ingrata’ Firenze, un orizzonte con ben alti onori e guada​gni gli si prospettava oltre le colline toscane, ovvero la Roma di Sisto 1V  
, gravida di allettanti commissioni 
.

Ed in quest’ottica è certo calzante la sintesi di Arnold Esch, che non manca di evidenziare come “metà del Rinascimento fiorentino verrà finanziato con denari romani, come viceversa metà del Rinasci​mento romano verrà fatto da artisti fiorentini”  
.


Per quanto riguarda invece il destino di Piermatteo, non disponendo di ulteriori elementi documentari che chiariscano più efficace​mente i tempi del suo primo soggiorno romano, non possiamo avanzare che congetture, ma sulla base di quanto fino ad ora afferma​to, sembra almeno chiaro che le parole del Vasari possano essere cucite anche sui panni dell’amerino (il pittore è infatti ricordato a Roma a partire dal 1479, quando inizia a lavorare nella cappella Sistina in Vaticano, chiamato a decorarne la volta).

Come abbiamo già visto, il Sant’Antonio abate di Amelia era nato proprio grazie alla volontà di Angelo Geraldini, membro della curia pontificia, e lo stesso Sisto IV, quando nel 1476 fu presente ad Amelia  
, ebbe certo modo di poter ammirare con tutta probabilità l’arte di Piermatteo, elementi che non dovrebbero quindi far sorgere grossi dubbi sulle possibilità di cui godeva l’Amerino per entrare nel novero dei pittori pontifici.

I vari regestì disponibili ci ricordano infatti che Piermatteo fu in contatto con la curia pontificia almeno per un ventennio  
, seppur alternando numerosi impegni professionali in Umbria, anche se, sebbene sembri paradossale, di questo periodo non restano di certo che il disegno della volta sistina e le decorazioni del cortile Belvede​re, completamente ridipinte e quindi ingiudicabili  
.

Sulla base di questa osservazione saremmo allora costretti gioco-forza a leggere questa fase, immaginando il suo possibile ruolo all’interno dell’ambiente romano, e ci sia concessa, allora, una breve digressione per dipingere, sulla base delle informazioni storiche, un affresco nel quale poi verrà inserito anche il pittore.

La Roma che si prospettava a Piermatteo era una città dalle ampie contraddizioni, alle rovine medievali si affiancavano infatti i frutti dei grandi interventi urbanistici ed edilizi dei papi ‘umanistici’  
, ed è proprio in questo contesto che nel 1468 nasce anche la necessità di definire più precisamente il rapporto con il passato, coniando il termine Medioevo (Media tempestas)  
.

L’abnorme sviluppo della curia papale, provocò la tripartizione della società in ‘romani, cortigiani, stranieri’ 
 , creando una realtà governata da leggi parallele a quelle della vita municipale, dominata oltre che dai potenti cardinali, da una schiera di curiali in carriera, patrizi e magnati ‘affamati’ di ‘uffici’ e nella quale l’attività del “sollecitatore” di pratiche perse nei meandri della burocrazia vatica​na, divenne una professione alla luce del sole  
.

In questa calda alcova, prolificarono quindi le dinastie di curiali, come accennato per i Geraldini, e proprio questi ultimi sono stati ulteriormente additati dagli storici ad esempio di un’altra categoria di funzionari pontifici, ovvero quella del “prelato che pesca il padro​ne ove lo trova” 
, sia esso il papa, un principe od un re.

Questa nuova mobilità sociale e professionale vissuta all’insegna dell’ambizione, provocò di conseguenza la richiesta di simboli iden​tificativi dello status raggiunto  
, ed ecco quindi la grande richiesta di beni di lusso, che fece di Roma un mercato praticamente inesauribile per gli artisti  
.

Ma se il processo della richiesta di opere d’arte seguì un percorso gerarchizzato, a partire dalle grandi cappelle affrescate per giungere ai quadri importati in quantità industriale 
, ogni intervento sembrò essere accomunato dal valore della Liberalitas prineipis 
 con elargi​zioni naturalmente proporzionate alle rispettive disponibilità  
.

Se per i papi umanisti infatti, la Magnificentia dimostrata nel far realizzare opere d’arte 
, soprattutto nell’architettura e nell’urbanisti​ca  
, fu come non mai in passato un investimento politico in ‘imma​gine’ 
 , i cardinali, alcuni dei quali avevano accumulato ricchezze favolose, non mancarono a loro volta di seguirli, promuovendo imprese destinate, attraverso la ‘memoria del fasto’, a perpetuare nel futuro le fortune della propria casata  
.

Basti poi rammentare, in quest’ottica, l’intrigante l’osservazione di Arnold Esch, il quale sottolinea come, nella seconda metà del XV secolo, “... anche il cardinale modesto può, anche il cardinale povero deve, anche quello ignorante vuole spendere soldi”   
.

Se quindi il mecenatismo divenne una necessità, parte integrante dell’attività di governo quotidiano 
, vanno anche evidenziate le ripercussioni sociali ed economiche di questo fervente attivismo’  
.

Avviare una grande impresa edilizia, causava infatti una serie di altre possibilità di lavori e committenze per artigiani e soprattutto, per quello che ci interessa, artisti 
. E se poi un cardinale proprio non poteva permettersi grandi imprese urbanistiche, era comunque in grado di pagare un artista capace di dar forma sulle pareti di un palazzo ai sogni di grandezza, disegnando architetture “proprio come avrebbe voluto in realtà costruirle ...“ il committente’ 
.

Non va poi sottovalutato, per completare il quadro della commit​tenza a Roma, il ruolo dei curiali forestieri, per i quali costruire un palazzo nella città d’origine significava controllare quel territorio, garantendo fonti di guadagno alla popolazione e perciò mantenendo vivo il proprio prestigio, soprattutto verso i notabili chiamati all’am​ministrazione locale
. Come dovette ad esempio verificarsi ad Amelia per il grande palazzo di Angelo Geraldini. E sempre in quest’ottica,  rammentiamo le tombe della nobile famiglia amerina, che risaltano grandiose nella Cattedrale, le quali non sono che l’ultimo atto per ricordare ai conterranei la liberalità del defunto in vita  
.

Ma quale era il rapporto dell’artista con i valori della Liberalitas principis? L’esempio di Piermatteo si rivela ancora emblematico qua​lora si ritorni ad interessarsi della volta dipinta dall’amerino nella Cappella Sistina.

Indipendentemente infatti dai possibili interventi di sostegno in​terno, essere chiamato ad affrescare il più importante monumento costruito da Sisto IV, seppur con un ‘semplice’ cielo stellato, era un chiaro indice dell’alta considerazione che il pittore doveva godere nei palazzi vaticani, e se spesso i committenti reclamavano i servigi dei grandi artisti per esaltare ancor più il loro prestigio  
, a sua volta per l’amerino poter vantare un incarico papale, significava entrare nel novero delle botteghe più importanti della città, e quindi più appetite sul mercato.

Come già detto, le decorazioni dei grandi palazzi costituivano un impegno pressoché costante e molto redditizio, e per sostenere la veridicità dell’ipotesi precedente, basti solo rammentare la serie di commissioni che videro impegnato l’amerino tra il 1485 e il 1488, ed ancora nel 1492 e ‘94, nei Palazzi Vaticani.

La distonia già rilevata all’inizio di questo capitolo tra il numero delle opere umbre conservatesi e quelle romane, va quindi spiegata, personalmente, alla luce delle numerose possibilità di impegni all’interno di questi  palazzi, e non sembra improbabile che la bottega di Piermatteo possa essersi anche ‘specializzata’ in questi interventi, come Antoniazzo dominò una larghissima fetta del mercato romano per le “tavole all’antica”  
, mentre al gruppo Perugino – Botticelli, e soprattutto al Pinturicchio, venivano prevalentemente affidati inter​venti di alto impatto espressivo  
.

Analizzando nel dettaglio, ad esempio, i pagamenti versati al​l’amerino per i semplici lavori decorativi, abbiamo la dimensione di una produzione ‘industriale’, con centinaia di oggetti tra i più dispa​rati, che richiedeva l’ausilio di una vasta bottega.

Non va poi dimenticato un aspetto particolare della committenza romana, ovvero la consuetudine, ormai pacificamente condivisa dagli studiosi  
 , di non depositare gran parte dei contratti di committen​za, usanza che certo non ci aiuta almeno a disporre di un solido quadro statistico di riferimento, soprattutto per l’aspetto particolar​mente stimolante e spinoso degli interventi condotti in collaborazio​ne tra le diverse botteghe, come avvenuto ad esempio per Piermatteo d’Amelia, associato in varie occasioni ad Antoniazzo Romano e, nel 1492, con quest’ultimo assieme anche a Perugino (Cfr. Docc. 71, 75, 77, 99).

TRADIZIONI A CONFRONTO: IL FONDO ORO

Gli orientamenti estetici che consigliano i mecenati nella commis​sione e nell’acquisto di opere d’arte, sono stati spesso protagonisti di un viaggio in parallelo sui binari della tradizione e della sperimentazione  
 . Anche se le occasioni di dialogo e riflessione fra queste due tendenze sono comunque molteplici, per cui immaginare una forzata dicotomia è certo dannoso in virtù di una lucida comprensio​ne dei fatti artistici.

Non a caso, infatti, si è preferito parlare delle scelte dei mecenati senza affrontare la spinosa questione che può interessare il confronto e il giudizio implicito, tra artisti piu o meno dotati di talento, od altri che, magari per ragioni anagrafiche, hanno continuato a curare una selva anacronistica, beninteso, comunque confortati dal mercato. Anche Piermatteo d’Amelia ha pagato nelle sue opere l’obolo dovuto alla tradizione e alle scelte dei suoi clienti, facilmente individuabile nell’uso del ‘medievale’ fondo oro, visibile in tutti i suoi dipinti su tavola oggi noti, ad eccezione della Madonna di Francofor​te e dell’Annunciazione Gardner.

Per un artista, che nelle due opere sopra ricordate aveva fornito sublimi interpretazioni degli orientamenti stilistici più avanzati che dialogavano lungo gli argini dell’Arno, la scelta di riproporre solu​zioni ampiamente consolidate nella costellazione delle arti figurative, poteva stimolare nella critica un giudizio poco indulgente rispetto al merito di tali esigenze espressive. Cosa che si è puntualmente verifi​cata, nel momento in cui questa tendenza arcaizzante viene additata come frutto di un’ acritica riproposizione dei modelli stilistici tipici di Antoniazzo Romano 
 , giudizio che poi è stato ulteriormente favorito dal già citato rapporto di collaborazione tra i due.

Nel ricordare questo assunto, invitiamo allora, da parte nostra, a riflettere sull’esigenza di orientare il dibattito sulla base di un diverso piano di ricerca, che preveda l’analisi di un percorso in parallelo tra Piermatteo ed Antoniazzo e non un confronto ad personam, che certo non giova ad una illustrazione più equilibrata del processo di osmosi tra Piermatteo ed i suoi colleghi  
 .

Crediamo infatti che l’interesse di Piermatteo per l’uso del fondo oro, vada presentato alla stregua di un patrimonio culturale comun​que già acquisito al momento della formazione giovanile (v. il saggio di Corrado Fratini) e non nell’ottica di un ripiegamento, come il Sant’Antonio abate sembra ora confermarci 
.

Se poi osserviamo le opere della maturita dell’amerino, possiamo verificare come, di fronte all’uso del fondo oro, l’artista non abbandonò mai nella realizzazione delle figure i caratteri schiettamente fiorentini della sua formazione, come vedremo in seguito parlando anche del corpus delle opere realizzate nel nono decennio del Quattro​cento.

L’uso del fondo oro, nel XV secolo, fu una presenza costante, che superò ogni confine cronologico e geografico  
, scelta legata più che ad esigenze riferibili a determinate volontà espressive dell’artista, alle necessità e agli obbiettivi didascalici della committenza.

La figura, se inserita nell’oro, vede infatti ultimato il suo processo di astrazione dalla realtà, l’immagine conquista il dulce lumen, tanto caro all’estetica agostiniana 
 , comunicando in maniera più diretta, al fedele, l’emotività mistica che nasce dalla santità e diviene il veicolo privilegiato per favorire il dialogo tra l’uomo e la divinità.

1481-1485: LA PRODUZIONE UMBRA

Quando i frati agostiniani di Orvieto decisero nel 1479 di far realizzare un nuovo polittico, Piermatteo era sui ponteggi nella Cappella Sistina, incarico che certamente dovette impegnarlo solo per un anno circa, considerato che questi, dal giugno del 1480 al luglio del 1481, si trasferirà nella città della rupe tufacea, chiamato probabilmente del concittadino Antonio di Simoncello, per onorare, oltre alla citata commissione, le offerte della fabbrica del Duomo  
, che in quel periodo richiese la sua opera per decorazioni su vari oggetti come statue, armadi, stendardi, pendoni da tromba etc.

Ma quello che certamente ci interessa è che, alla fine di questo periodo, il pittore datava l’opera per i devoti del vescovo d’Ippona, donandola ad una posterità che negli ultimi due secoli è stata forse ingrata, riservando ai suoi scomparti una lunga, quanto controversa, diaspora fra vari musei e collezioni private.

Osservando il polittico, si può verificare innanzitut​to come esso si riallacci nella definizione dell’impianto ai canoni medievali, con la ripartizione in cinque pannelli, soluzione che pote​va essere memore di un’opera preesistente in loco, o che certamente avrebbe favorito il suo trasporto nella città umbra, qualora l’artista avesse già intrapreso il dipinto nella bottega romana.

In quest’opera Piermatteo, ormai più che maturo, rinnova ulterior​mente la sua devozione al Lippi, ed è palmare nello scomparto centrale la lezione da un felice prototipo lippesco, ovverò il tondo raffigurante la Madonna col Bambino (Firenze, Galleria di Palazzo Pitti) come indicato da Zeri, e già citato anche dal più noto allievo del Lippi, Sandro Botticelli, nella Madonna del Roseto (Firen​ze, Galleria degli Uffizi), intorno al 1470 circa.

Se poi nell’opera lippesca la descrizione della Natività della Vergi​ne è uno sfondo appropriato per far da corollario alla tenera comu​nione di sentimenti del gruppo centrale, l’oro, accompagnato al rinvigorimento verrocchiesco delle forme plastiche e dei panneggi, nella Madonna berlinese contribuisce ad esaltare le qualità nel dise​gno dell’amerino, mentre la sua abilità ed attenzione nel tornire il corpo con leggere velature luminose, è lo stimolo a supera​re idealmente la bidimensionalità del testo pittorico. Intrigante poi, per meglio caratterizzare l’inserimento di questa immagine vigorosa e leggiadra nella superficie piana, è l’artifizio della pedana esagonale che garantisce quel minimo di profondità spaziale, destinata a comu​nicarci ulteriormente l’interesse dell’amerino verso l’espressività scul​torca.

Sublimi le figure dei laterali, caratterizzate dalla scrupolosa ricerca del pittore nel modellare i volti, quasi fossero creta, richiamandosi largamente agli effetti garantiti dalla fonte luminosa laterale. Solo il panneggio della figura del Battista sembra risentire vagamente di appesantimento che definiremo ‘manierista’, troppo ricco e volumi​noso se paragonato alla più immediata incisività visibile negli altri personaggi.

Nel 1482, Piermatteo sarà nuovamente richiamato ad Orvieto dalla fabbrica del Duomo, i cui operai gli proposero di completare la tormentata decorazione della cappella di San Brizio, avviata nel 1447 dall’Angelico e sospesa dopo pochi mesi per il rientro a Roma di quest’ultimo, tornato in Vaticano da Niccolò V.

Come era prassi, il camerlengo pretese dal pittore la realizzazione di un saggio di prova della professionalità raggiunta, ma anche se non nutriamo certo dubbi sulla capacità dell’amerino di poter supe​rare questo esame, il contratto non andò a buon fine, forse per l’esosità del compenso richiesto, od altri fattori esterni a noi scono​sciuti, certo è che bisognerà aspettare fino al 1499 perché un’altro pittore, Luca Signorelli, salisse sui ponteggi di questa cappella, dopo altri tentativi andati a vuoto con Pietro Perugino e Antoniazzo Romano.

La mano di Piermatteo è comunque presente sugli intonaci del duomo orvietano, e ci riferiamo all’Imago Pietatis, con la figura di papa Gregorio Magno inginocchiato (visibile in un pilastro del transetto destro), pubblicato giustamente come opera dell’amerino da Federico Zeri, con il riferimento al 1482, anche se le numerose abrasioni presenti sul dipinto non rendono certo adeguata giustizia al valore stilistico di quest’opera.

Sempre nell’anno della seconda presenza orvietana, Piermatteo ritorna ancora a lavorare a Narni, nell’importante chiesa degli agosti​niani, lasciando un affresco raffigurante la Vergine tra le sante Lucia ed Apollonia. In quest’opera l’amerino utilizza un’ampia voltatura a botte per inserire i personaggi del gruppo, servendosi anche di un lungo telo alle spalle della Vergine che occlude la vista del panorama per non far distogliere l’attenzione dalla Madre di Gesù.

L’uso di questi accorgimenti architettonici era ormai divenuto un linguaggio comune in Toscana nella seconda metà del Quattrocento, diffuso anche a Roma, soprattutto dal Pinturicchio.

La scelta di ritornare a dialogare sui valori della pittura moderna, ed intendiamo qui lo sfondo paesaggistico, va poi legata all’ esigenza di fornire, oltre ad un’opera devozionale, anche un momento di alto valore decorativo per l’interno della chiesa, considerato il supporto murario, che ben poteva adattarsi a fornire l’illusione di una grande apertura ariosa e lucente sui dolci declivi della campagna narnese, ad ulteriore conferma, aggiungiamo, semmai ve ne fosse bisogno, della versatilità stilistica di Piermatteo d’Amelia.

Questo gruppo di opere umbre si conclude poi con il polittico dipinto per San Francesco a Terni (Pinacoteca Comunale),  realizzato tra il 1483 e il 1485.

La carpenteria di questo dipinto sembra frutto dell’unione di elementi rinascimentali ad altri più arcaici. Possiamo infatti osservare l’attenzione dell’amerino nel riproporre il modello tipico della pala d’altare toscana della seconda metà del Quattrocento, caratterizzato da un’unica tavola fiancheggiata da finti pilastri con elaborati capitel​li e da una grande lunetta, separata da un architrave decorato con putti, la quale a sua volta è coronata dal motivo augurale delle cornucopie.

All’interno, invece, viene recuperata la tradizionale tripartitura con archi e colonnine tortili, anche se ciò non si traduce nell’esigenza dì riproporre il modello della rappresentazione frontale delle figure, come avvenuto ad Orvieto, perché il pittore ha chiaramente proget​tato di inserirle in un ambiente unico. L’uso delle colonnine è infatti un espediente per ottenere il raccordo dei pilastri e della predella alla tavola centrale, rendendo più omogeneo un impianto scenico che in virtù dell’appiattimento dovuto al fondo oro poteva determinare una fastidiosa sensazione di vuoto architettonico eccessivo. E si osservi ad esempio nella Pala di Santa Lucia dei Magnoli di Domeni​co Veneziano, l’effetto garantito dall’eguale tripartizione della scena, ottenuta però direttamente sul dipinto.

Nell’opera ternana ,oltre alla consueta qualità del gruppo centrale, possiamo evìdenziare, a livello compositivo, come l’aver scelto di rappresentare una Sacra Conversazione, abbia permesso di ottenere nei santi laterali una maggiore omogeneità d’insieme.

Particolarmente dinamici invece gli angeli che affiancano l’Eterno, caratterizzati dall’animarsi nervoso delle vesti, in particolare degli sbuffi sulle spalle esposti all’azione del vento, soluzione molto in voga a Roma, usata ad esempio nel 1479 da Mino da Fiesole per il monumento funebre di Cristoforo della Rovere in Santa Maria del Popolo.

Alla realizzazione della tavola hanno poi collaborato, nelle figure dei santi sui pilastri laterali, Bernardino Campilio da Spoleto presente a Terni in quel periodo, ed ancora, nella predella, un altro pittore, affascinato principalmente dalla lezione di Perugino e Pinturicchio  
.

DEVOZIONE  E  PROPAGANDA

Abbiamo fin qui osservato come Piermatteo d’Amelia partecipò attivamente all’intensa stagione culturale 
  vissuta durante il pontificato sistino dalla citta di Roma, ed un riflesso oltremodo intrigante di questa temperie lo si può agevolmente individuare nelle pale d’altare licenziate ad Orvieto e Terni.

Sebbene l’originaria collocazione delle tavole suddette possa indi​care l’esistenza di una contraddizione rispetto a quanto appena riba​dito, bisogna sottolineare come questa sia solo apparente, considera​to che la motivazione teologica, e di conseguenza ‘propagandistica’, che ha determinato la necessità di adeguare l’apparato iconografico delle chiese di Sant’Agostino e San Francesco in queste città umbre, è una derivazione palmare, come vedremo, dei temi che caratterizza​rono il pontificato di Sisto IV.

L’iconografia delle opere oggetto di queste riflessioni, almeno per lo scrivente, si presta infatti ad una lettura che fa emergere l’impor​tanza di quest’ultime, quali testimonianze storiche di valore eccezio​nale, per comprendere le reazioni degli ordini mendicanti ai culti sostenuti da Francesco della Rovere.

Procedendo infatti per ordine cronologico rispetto alla realizzazio​ne delle tavole, nel caso del Polittico di Orvieto possiamo osservare immediatamente la presenza dell’immagine di Sant’Agostino che schiaccia gli eretici,  iconografia già nota nell’ambito delle rappresen​tazioni del vescovo d’Ippona almeno dal Trecento 
 , anche se utiliz​zata raramente.

Il collegamento con la storia religiosa di Orvieto è immediato, forse anche troppo, ed il pensiero quindi ritorna alla tradizione della città quale baluardo pontificio per la lotta spirituale alle eresie, per cui non è certo improbabile che il polittico commissionato a Piermat​teo d’Amelia fosse destinato a sostituire un’opera con un apparato iconografico simile.

A quest’ipotesi, purtroppo non verificabile alla luce delle cono​scenze attuali, si deve però aggiungere l’evento già ricordato dell’in​troduzione da parte di Sisto IV del dogma relativo all’Immacolata Concezione della Vergine, questione affrontata nei suoi termini fon​damentali proprio negli scritti del vescovo d’Ippona   
.

Grazie alla bolla papale, infatti, i ‘figli di Sant’Agostino’ vedevano riconosciuta ufficialmente, dopo vari secoli, la vittoria del Dottore su Pelagio ed i suoi seguaci, i quali nel V secolo avevano ingaggiato una feroce disputa con il Santo proprio sulla dottrina dell’Immacola​ta, negando non solo le tesi agostiniane, ma accusandolo addirittura di voler paragonare la Vergine al diavolo  
.

Ecco quindi spiegato il ricorso all’allegoria di Agostino che schiaccia gli eretici, allo scopo di festeggiare degnamente questo evento  
, e non a caso la pala d’altare fu commissionata appena tre anni dopo la proclamazione del Dogma, quando la nuova chiesa degli agostiniani di Orvieto, alla quale era destinato il dipinto, non era ancora termi​nata  
.

Proseguendo poi nella descrizione iconografica dell’opera 
 , pos​siamo verificare come la presenza del Battista confermi la meditazio​ne avviata in questo dipinto sul tema del peccato originale, mentre la figura di Santa Maria Maddalena simboleggia chiaramente in que​st’ottica la speranza della redenzione. Non manca infine l’immagine del protettore degli agostiniani, ovvero San Nicola da Tolentino, certamente destinata ad assumere nuovo spessore devozionale in tale contesto, considerato che il Santo era di recente canonizzazione (1447).

Un discorso più ampio merita poi l’analisi relativa agli oggetti visibili nel pannello centrale, ovvero, oltre alla melagrana in mano al Bambino (notoriamente simbolo della Resurrezione), il ramoscello gemmato e le ciliege, ambedue visibili ai piedi della Madonna.

Il ramoscello che alla sommità porta una gemma, va letto come un’immagine simbolica della Madre divina. In vari autori biblici infatti non mancano le profezie della venuta salvifica di Gesù associa​ta all’immagine del germoglio (li ricordiamo ad esempio negli scritti di Ezechiele, Zaccaria e Geremia)  
 e lo stesso dicasi per il virgulto dal quale si origina la gemma, citato da Isaia, il quale annunciò la nascita dal corpo di Jesse (padre di David) di un germoglio (che Tertulliano interpretò come Maria) destinato a sua volta a produrre un nuovo virgulto (Cristo)  
 .

Nel caso del polittico orvietano degli agostiniani, un riferimento essenziale per comprendere la presenza del ramoscello va poi indivi​duato anche in uno scritto del Vescovo d’Ippona, nel quale la Madon​na viene definita “ Virga Maria sancta”, 
 l’associazione tra il termine “Virga” (ramoscello), con la “Virgo” (Vergine) conferma infatti la simbiosi ideale tra questo oggetto e l’Immacolata che qui si è propo​sta  
  . Nello stesso brano Agostino afferma poi come dalla “Virga” si origini la “scalas coeli”, riferimento che va letto nella presenza sul dipinto delle ciliege, frutto emblema del Paradiso  
.

E così, mentre gli agostiniani potevano osannare in quegli anni il loro fondatore, anche i francescani non mancavano certo di occasioni per gioire, oltre alla comune devozione mariana.

Parliamo infatti della canonizzazione di Bonaventura da Bagnore​gio, avvenuta nel 1482 grazie all’intervento sistino 
, giusto qualche mese prima della commissione del polittico di Terni, testimoniando, come nel caso di quello orvietano, un tempismo davvero singolare, qualora si analizzi più in profondità la composizione iconografica dell’opera.

Oltre alla Vergine col Bambino, al Battista, ed a san Francesco, vediamo comparire infatti, in primo piano, san Bonaventura a sini​stra, e san Ludovico da Tolosa a destra.

Immagini di Bonaventura, anche se sporadiche, erano già compar​se in Umbria nella seconda metà del Quattrocento, ancor prima della canonizzazione  
, ma naturalmente non con il rilievo contenuto nel polittico temano, dove il Santo viene caratterizzato dall’elegante e voluminoso mantello e dal riferimento alla dignità cardinalizia, (il galero scarlatto visibile ai suoi piedi).

L’immagine di Bonaventura, dipinta da Piermatteo, può quindi essere considerata come una delle prime rappresentazioni post-cano​nizzazione dello stesso tuttora conservate, se non addirittura la prima, per fasto celebrativo, sicuramente memore delle figure dipinte a Roma in occasione della solenne cerimonia di canonizzazione, senza dimenticare che in quello stesso anno la curia generalizia dell’Ordine ordinò a tutti i conventi di adeguare l’apparato iconogra​fico per glorificare il Serafico  
.

Ma indipendentemente all’aspetto più propriamente figurativo, per il quale naturalmente non disponiamo di elementi certi, ci inte​ressa qui rammentare alcuni aspetti del processo, nell’esigenza di tessere la trama storica che sottesa al dipinto temano.

La presenza di san Ludovico di Tolosa, anch’esso ben caratterizza​to nella sua dignità regale e vescovile, non è certo infrequente nei dipinti francescani, ma proprio questa figura, emblema della devo​zione dei francesi verso il “poverello d’Assisi”, è un chiaro viatico per approdare nella città transalpina di Lione, dove sono conservate le spoglie di Bonaventura, morto nel 1270. Intorno al 1450 infatti, appena quattro anni dopo la canonizzazione di san Nicola da Tolen​tino e nello stesso anno di quella dell’osservante Bernardino da Siena - coincidenze davvero singolari - l’ultima grande personalità france​scana ancora in attesa di santificazione, iniziò a compiere vari mira​coli, come narrato dalla letteratura agiografica  
.

L’eco fu immediata ed universale, grandi fenomeni di devozione interessarono la Francia  
- ecco quindi spiegata la presenza di Ludovico in primo piano nel dipinto temano - e non a caso gli stessi reali interverranno presso la curia generalizia ed il papato richieden​do il processo di canonizzazione.

Dopo quelli francesi, altri episodi prodigiosi si verificarono nella città natale del Santo e in Umbria meridionale, ad Orvieto in primis, testimonianze verificate espressamente da alcuni prelati, inviati in loco per raccogliere le testimonianze necessarie all’istruzione del proces​so   
.

Avviato nel 1474 da Sisto IV, il giudizio si concluderà, dopo un’ interruzione, solo otto anni più tardi, quando a Bonaventura venne conferita anche la dignità di sommo Dottore della Chiesa  
. Ricono​scimento, quest’ultimo, che assumeva anche un valore politico fonda​mentale, allo scopo di ricompattare l’ordine francescano dopo i frequenti dissapori che avevano coinvolto i Conventuali e gli Osser​vanti, obbiettivo caratterizzante del governo di Sisto IV, ad eccezione di alcune incomprensioni sorte tra questi ultimi e il pontefice nei primi anni del suo rettorato  
.

La dottrina bonaventuriana era infatti molto cara al novello santo osservante, Bernardino da Siena, che nelle sue prediche si era più volte richiamato all’esempio del primo, mentre altri seguaci del senese, come Giacomo della Marca o Giovanni da Capestrano, aveva​no poi contribuito attivamente a sollecitare la causa del frate di Bagnoregio   
, per cui anche questo rinnovato rapporto di collabora​zione all’interno dell’ordine “rese possibile e opportuno l’avviamen​to di una canonizzazione, che non ha cessato di meravigliare per il suo dilazionamento   
, coronando così nella maniera migliore un ponti​ficato destinato a chiudersi appena due anni dopo.

Un’unica macchia poteva però offuscare l’immagine di Bonaven​tura nella politica sistina, ovvero la ‘freddezza’ dimostrata nei suoi scritti sulla questione dell’Immacolata Concezione, a differenza del fratello spirituale Duns Scoto  
 , ma proprio l’imponente figura dottrinale teologica e ‘politica’ del Serafico era certo in grado di far dimenticare, a Sisto IV, quello che per quest’ultimo doveva certo costituire un “peccatuccio”  
 - mi si perdoni l’espressione - ritornato forse in mente durante le lunghe riflessioni degli otto anni di proces​so  
.

TRACCIATO DEL PITTORE “CURIALE”

Nell’ultimo decennio del secolo, Piermatteo, grazie alla sua feconda carriera  
, aveva ormai raggiunto uno status economico piu che eccellente, e non a caso, a partire dal 1495 circa, il pittore iniziò ad investire i suoi guadagni in numerose proprietà immobiliari e fondia​rie nella sua città natale  
 .

In particolare le sue fortune furono grandemente agevolate da papa Alessandro VI Borgia, il quale a sua volta era fortemente legato all’amico e protettore di Piermatteo, Agapito Geraldini, fedele segre​tario personale di Cesare (meglio noto come il duca Valentino)  
, figlio del papa.

Non stupisce quindi come Piermatteo fosse ormai pronto per entrare stabilmente ad occupare degli ‘uffici’ entro la curia pontificia, ottenendo dal Borgia la carica di Commensale del Papa e Chierico di Palazzo  
 , senza dimenticare i lavori affidati al nostro da Alessandro VI per celebrare la sua elezione alla cattedra di Pietro. L’ombra di Piermatteo continuò poi ad essere presente in vario modo dietro i maggiori eventi di questo pontificato, come la controversa elezione, nel 1494, di Alfonso di Aragona al trono del Regno di Napoli, per la quale eseguì altri lavori, ed è superfluo ricordare come il padre di Agapito Geraldini, Bernardino, fosse in quegli anni governatore della città partenopea e viceré di Sicilia   
.

Nel 1497, quando ormai l’espansione del Valentino nelle terre dei Malatesta stava raggiungendo il suo apice, il pittore verrà inviato, grazie al sostegno di Agapito, nella turbolenta Fano (Cfr.Doc. 119), in qualità di ufficiale per la custodia, carica che Piermatteo non mancò di ‘regalare’ nel 1499 a suo cognato Pier Francesco da Spole​to, già amministratore del patrimonio dell’amerino (Cfr.Doc. 125).

La lista delle attività del pittore potrebbe poi continuare dal 1498, quando, mentre il territorio del Comune era dilaniato dai continui conflitti tra i Colonna e gli Orsini, il pittore intervenne insieme ad Agapito (anche se è presumibile che fu solo il primo a svolgere un ruolo attivo sul territorio), per giungere ad una soluzio​ne politica della questione   
.

Ma forse è giunto anche il momento di interessarci delle opere di Piermatteo che potrebbero essere collocate in questo periodo, o comunque aver pertinenza con i fatti di questi anni, ovvero la lunetta di Barcellona della chiesa dei Cappuccini di Sarria e l’Imago Pietatis della cattedrale di Granada.

Per quanto riguarda la prima, personalmente, non individuiamo particolari elementi di distinzione stilistica rispetto alla lunettta del polittico temano, tanto da giustificarne una più precisa collocazione cronologica. L’opera, assodato ormai come non vada più collegata al polittico orvietano sulla base delle evidenti divergenze nelle misu​re 
 , era quindi la parte superiore di una pala d’altare simile a quella ternana.

Sulla tavola di Granada, invece, si rende necessaria naturalmente una puntualizzazione sull’attribuzione all’amerino, considerato che, dopo l’intervento di Filippo Todini  
, è stata nuovamente espunta dalla Cavallaro, la quale preferisce individuarvi l’opera di un seguace di Antoniazzo Romano  
.

L’Imago Pietatis, indipendentemente dalle possibili divergenze d’opinione, si caratterizza per l’alta qualità degna di un pittore di valore eccelso. Si osservi, ad esempio, la definizione della luminosità, che si differen​zia addirittura dalle opere di Antoniazzo, più algide e tendenti all’uniformità.

Il volto di Cristo presenta poi delle assonanze veramente impres​sionanti con lo stesso soggetto scolpito dal Verrocchio nel monu​mento funebre di cardinale Forteguerri (Pistoia, Cattedrale), si osservino ad esempio gli zigomi particolarmente sporgenti, nonché i capelli che ricadono con il medesimo sviluppo delle ciocche, per continuare poi con particolari come gli occhi, la bocca, o la barba, che sembrano confermarci ancora di essere in presenza di un artista che comunque è vissuto a stretto contatto con le opere del toscano.

Certamente, il confronto con l’analogo soggetto orvietano di Pier​matteo è veramente impari, considerato l’infelice stato conservativo. Possiamo infatti osservare come le proporzioni del busto siano pres​soché identiche, soprattutto nell’apertura dei muscoli pettorali, con il sinistro più appiattito e l’altro maggiormente teso, si verifichi poi l’ampiezza delle spalle, ed ancora l’attaccatura del collo a queste, per continuare poi con le guance definite da un’ampia linea d’ombra che rileva fortemente gli zigomi in tutti e due i casi.

Personalmente, poi, consideriamo particolarmente intrigante il fatto che ambedue le tavole siano visibili in Spagna (naturalmente la lunetta è nota inizialmente nella collezione Marquez de Foz di Lisbona, ma non è certo improbabile che il dipinto possa comunque provenire dal vicino stato).

Inutile a questo punto sottolineare l’intenso rapporto dei Geraldi​ni con la Spagna, limitandoci solamente a ricordare Antonio ed Alessandro, già citati come possibili amici d’infanzia del pittore, che vissero dal 1469 presso i regnanti iberici. Non a caso, quando Inno​cenzo VIII istituirà per la prima volta la carica di Nunzio Apostolico in Spagna  
 , questa fu occupata proprio da Antonio, mentre Alessan​dro, già precettore dei figli dei regnanti, sarà destinato a un più alto ufficio, come vedremo fra breve   
.

Ecco, allora,che non sembra ipotesi peregrina la possibilità che i Geraldini avessero potuto richiedere delle opere all’amico Piermat​teo, magari inviate in Spagna anche dalla stessa famiglia, per onorarli degli alti uffici ottenuti.

In particolare, l’Imago Pietatis è significativamente collocata nella cappella privata dei reali, e soprattutto a Granada, città recuperata alla cristianità da questi ultimi solo nel 1492, e non abbiamo certo difficoltà ad immaginare Alessandro, Maestro di sala della regina Isabella di Castiglia nonchè Cappellano Maggiore del re Ferdinando d’Aragona - coincidenza davvero singolare - nell’atto di donare, a sua volta, una tavola  
 .

Ritornando comunque a Roma, il nome di Piermatteo compare ancora, ed è l’ultima occasione per saperlo impegnato in una decora​zione, nell’impresa della rocca di Civita Castellana tra il 1501 e il 1503, anche se bisogna comunque sottolineare che i documenti riguardanti questi lavori (non chiaramente specificati nella loro natu​ra), potrebbero riferirsi anche all’omonimo architetto fiorentino, impegnato nel cantiere di Civita Castellana. Per cui, in attesa che venga chiarita più compiutamente la questione documentaria, possiamo riflettere solamente sul dato stilistico relativo agli affreschi in situ, i quali, a giudizio dello scrivente, non possono comunque essere ricollegati ad un intervento dell’amerino.

E

Alla fine del percorso dell’esistenza di Piermatteo (il pittore dovet​te spegnersi almeno dopo il 1506) resta da affrontare la questione ancor più spinosa della bottega, con le conseguenti note a margine, che completano la nostra riflessione sulle proposte avanzate dagli studiosi in merito al catalogo dell’amerino  
  .

Come abbiamo già ipotizzato, infatti, l’ampio spettro dell’attività di Piermatteo doveva richiedere la presenza di collaboratori, assunto che sembra testimoniato osservando le tavole raffiguranti la Madon​na col Bambino ascritte al catalogo del pittore  
, e nelle quali giusta​mente Federico Zeri individuò anche la presenza di interventi assegnabili alla bottega 
  . Nell’Umbria meridionale, poi, il prestigio delle opere di Piermatteo d’Amelia era indubbiamente destinato a divenire un punto di riferimento per le scelte della committenza, e proprio due recenti acquisizioni per la conoscenza del patrimonio di tale area, hanno contribuito a definire più compiutamente le linee di un possibile dibattito di studio sulla questione.

Parliamo dell’edicola a Toscolano di Avigliano Umbro, ed ancora dell’affresco nella parrocchiale di Porchiano di Amelia, recentemente restaurati, sep​pur con esiti disomogenei.

Sull’edicola di Toscolano  
, il primo intervento critico (immedia​tamente dopo il rinvenimento degli affreschi ad opera di Marcello Castrichini) si deve ad una comunicazione orale di Federico Zeri (1985), il quale individuò la presenza della bottega di Piermatteo, riservandosi naturalmente di poterne approfondire lo studio, in modo da elaborare una lettura più argomentata, alla fine del doveroso intervento di pulizia, che ancora doveva liberare gran parte della decorazione da scialbature, ridipinture e annerimenti  
 .

Effettivamente, nell’edicola di Toscolano il gruppo della Vergine col Bambino, nonché le figure di Santa Lucia e Sant’Antonio abate, visibili sulla parete sinistra, denotano una qualità che consentirebbe di reggere il confronto con le opere del catalogo di Piermatteo, mentre per quello che riguarda la scena dell’Annunciazio​ne, sebbene vada sottolineato l’alto valore dell’Arcangelo, che ha subito comunque minori danni rispetto alle altre immagini, bisogna rilevare una pennellata leggermente meno delicata, soprat​tutto nei volti. Lo stesso dicasi per gli altri affreschi, che denotano la presenza di una personalità comunque di discreto spessore, la quale dovette realizzare anche le parti decorative.

Come osservato da Corrado Fratini  
 , proprio il motivo decorati​vo usato nelle cornici utilizzate per separare le immagini si differen​zia dal repertorio di Piermatteo, orientandosi peculiarmente verso i pittori della scuola spoletina del XV secolo, come Jacopo Zabolino o Bernardino Campilio.

Anche se questa osservazione sembra rientrare apparentemente in una dimensione marginale, concordiamo comunque con Fratini, nel considerare questo dato come un possibile riferimento per valutare l’ipotesi di una formazione iniziale del pittore di Toscolano sui testi spoletini, ancor prima di aver plasmato la propria personalità se​guendo la lezione di Piermatteo  
.

L’attività autonoma di questo artefice chiamato da Filippo Todini con il nome convenzionale di Maestro di Toscolano, si sviluppò nel nono decennio del Quattrocento, in parallelo a quella di Piermatteo, ed in particolare disponiamo di utili riferimenti cronologici negli affreschi licenziati per le chiese di San Rocco a Castiglione in Teverina (1485), nella parrocchiale di Por​chiano (1486) e in quella di San Lanno a Vasanello (1493), paese quest’ultimo dove egli operò anche per decorare la chiesa di San Salvatore.

Osservando quindi le opere inserite nel catalogo del Maestro di Toscolano, completato dal laterale di un polittico raffigurante San Sebastiano (ubicazione Ignota) e dagli affreschi in San Rocco a Montecalvello  
 , si può evidenziare come il pittore nel momento della sua maturità interpretò pienamente i valori del lin​guaggio di Piermatteo, ad esempio nella plasticità delle figure, ed in particolare nella definizione della Madonna col Bambino, dove l’at​tenzione ad opere come l’affresco di Narni è chiaramente letterale e si percepisce, ad esempio, anche nello stratagemma del lungo drappo steso alle spalle della Vergine, per donarle un senso di ulteriore monumentalità.

La qualità dell’anonimo è sottolineata poi dalla misurata eleganza formale nel definire gli atteggiamenti dei personaggi all’interno delle “sacre conversazioni”, o nell’attenzione ai valori della luminosità, caratterizzandosi poi per personali soluzioni disegnative, come le nuvole stilizzate in forma ovale allungata.

Il Maestro di Toscolano costituisce quindi la cartina di tornasole per valutare più chiaramente il gradimento riservato dalla committenza al linguaggio espressivo di Piermatteo, non, come spesso accade alla stregua di un gusto perpetuato da un allievo dopo la morte del pittore, ma proprio durante la stagione aurea del caposcuola, e tale assunto è confermato valutando la portata geografica dell’attività di questo seguace dell’amerino, e infatti, come abbiamo sottolineato nell’introdurre questo contributo, si sente la necessità di liberarsi dal condizionamento implici​to degli attuali confini amministrativi, proprio nel panorama dei luoghi frequentati dal Maestro di Toscolano, possiamo tracciare un cerchio ideale, che dal comprensorio amerino - narnese (Toscolano, Porchiano) sconfina nell’attuale provincia di Viterbo (Vasanello, Montecalvello, Castiglione in Teverina), ricordando ancora come questi territori fossero soggetti, nella seconda metà del XV secolo, alla medesima amministrazione.

Non a caso la storia critica relativa alle opere laziali del Maestro di Toscolano ci ricorda come esse siano state attribuite al Maestro del trittico di Chia ed al Maestro di Castiglione in Teverina, i quali, nelle opere che hanno fornito il name-piece agli storici, si presentano in parte come epigoni di Lorenzo da Viterbo e quindi stilisticamente più lontani dall’arte di Piermatteo  
.

Sebbene, poi, si sia riflettuto sugli affreschi più schiettamente vicini a Piermatteo, per evidenziare comunque tali relazioni, la critica ha preferito considerare l’attenzione verso l’amerino come un mo​mento successivo nell’ educazione dei pittori viterbesi, escludendo a priori una possibile attività di artisti più intimamente umbri nel suddetto territorio.

Personalmente, preferiamo leggere il rapporto fra i dipinti del Maestro di Toscolano e la scuola viterbese alla stregua di un’espres​sività parallela, ma differenziata appunto nella rispettiva matrice formativa, in modo da confermarci il ruolo del seguace di Piermat​teo quale artista “cuscinetto” - mi si perdoni il termine - nel dialogo tra la cultura dell’Umbria meridionale e quella del Lazio settentrio​nale 
.

Una problematica, quest’ultima, che forse abbisogna ancora di pagine di ulteriore approfondimento per essere definita più compiu​tamente, nell’esigenza di individuare quei fenomeni di dialogo in​staurati in uno stesso comprensorio amministrativo da artisti di estrazione culturale differente  
.

Purtroppo, questa tematica esula dall’impegno affidatoci in questa occasione, già da par suo ampiamente gravoso, e quindi converrà limitarci alla convinzione, e, perché no, all’auspicio testé espresso.

Se, infatti, associando nel titolo il nome di Piermatteo d’Amelia alla tematica della Liberalitas principis si è voluto sintetizzare il clima culturale e sociale che garantì le fortune economiche dell’attività di Piermatteo, nelle considerazioni di questo capitolo si è inteso riequi​librare comunque l’impostazione doverosamente biografica del pre​sente intervento (nella speranza di non essere scivolati acriticamente nell’esaltazione del personaggio), rammentando che, sebbene il com​pito di un biografo sia quello di ricostruire l’esistenza terrena dell’uo​mo, quale testimone del suo tempo, non bisogna dimenticare di sottolineare altresì il contributo, più o meno determinante, che la persona potrebbe aver donato per lo sviluppo dell’area in cui nacque o nella quale operò, certamente fondamentale, nel caso di Piermatteo d’Amelia, per la cultura figurativa umbra.

� Dall’Arbornoz all’età dei Borgia. Questioni di cultura figurativa nell’Umbria meridionale. Atti del Convegno di Studi di Amelia, 1-3 ottobre 1987, Todi 1990.


� B. TOSCANO, Confini amministrativi e confini culturali, in Ibidem p. 365. “…il carattere della nostra regione è certamente etereogeneo e richiede sconfinamenti continui, pena la non comprensione della realtà e della storia dell’arte. Contribuisce a spiegare le cause di un’identità così difficilmente riconducibile a quella specie di perpetuo dinamismo, fatto di flussi di andata e di ritorno e di fitti incroci, per cui l’Umbria sembra molto spesso in questi decenni un grande crocevia di movimenti che partono anche da molto lontano, dal Regno di Napoli alle Corti dell’Italia settentrionale”.


� Ibidem, p. 364. “Il passaggio successivo, che presuppone a mio parere una mira anche più ambiziosa, potrebbe essere quello di puntare sui “nodi della rete”, anziché su una globalità di intreccio… i “nodi della rete”, cioè quegli incroci di circostanze, di avvenimenti o anche di semplici accadimenti di vario spessore o di presenze anch’esse più o meno importanti, che ci appaiono sempre più come il vero oggetto della ricerca, ben inteso in aree e contesti definiti non certo solo da confini amministrativi”.


� G.SAPORI, Matteo Geraldini e Giovanni Fiorentino, in Ibidem, p. 267.


� J. PERSOHN, Ein diplomat des Quattrocento. Angelo Geraldini (1422-1486), Bibliothek des Deutschen Historischen Institut in Rom, Tubingen 1985.


� Alessandro Geraldini e il suo tempo, a cura di E. Menestò, Atti del Convegno Storico Internazionale, Amelia 19-21 novembre 1992, “Quaderni del Centro per il collegamento degli studi medievali e umanistici in Umbria”, Spoleto 1993.


� S. SETTIS, Artisti e committenti fra il Quattrocento e il Cinquecento, in Storia d’Italia, Annali 4, Intellettuali e Potere, Torino 1981, pp. 737-761.


� Questo periodo è stato definito dalla ricerca documentaria di Stefano Felicetti.


� Dallo spoglio dell’Archivio natarile di Amelia, emerge in particolare la figura di Giuliano, fratello più grande del pittore, anch’egli in relazione con i Geraldini nonché Rettore del castello di Cesi (Cfr. doc. 19).


� R. CHIACCHELLA, L’Umbria e Amelia al tempo di Alessandro Geraldini, in Alessandro…cit. 1993, pp. 35-54.


� Ibidem, p. 43. Le entrate della tesoreria del Patrimonio di San Pietro nella Tuscia nel 1441 ricordano i seguenti contributi da parte delle città umbre: Narni 750 ducati annui, Terni 650, Orvieto 650, Amelia 337. F. BETTONI, Economie, società, istituzioni nell’Umbria meridionale, in Dall’Albornoz…cit. 1990, p. 83-98.


� Su questo tema si faccia riferimento agli studi recenti di P. PARTNER, The Pope’s men. The Papal civil service in Reinassance, Oxford 1990; M. MIGLIO, La Curia papale tra XV e XVI secolo, in Alessandro …cit. 1990, pp. 15-34.


� Per quanto concerne la bibliografia essenziale su questa famiglia si veda: B. GERALDINI, La vita di Angelo Geraldini scritta da Antonio Geraldini, in “Bollettino della Deputazione di Storia Patria per l’Umbria”, II, 1896, pp. 41-58, 473-532; C. CANSACCHI, Cronistoria Amerina, in “Rivista del Collegio Araldico”, 53, 1955, pp. 3-8, 152-155, 184-188; Ibidem, 54, 1956, pp. 94-98, 375-377; Ibidem, 55, 1957, pp. 135-141, 428-433, Ibidem, 56, 1958, pp. 232-240; Id., Agapito Geraldini di Amelia primo Segretario di Cesare Borgia (1450-1515), in “Bullettino della Deputazione di Storia Patria per l’Umbria”, 68, 1961, pp. 44-87; J. PETERSOHN, Ein Diplomat …cit. 1984; G. TABACCO, Recensione a J. PETERSOHN, in “Rivista Storica Italiana”, 99, 1987, pp. 205-208; M. SENSI La famiglia Geraldini di Amelia in Alessandro…cit. 1993, pp. 55-86. A. OLIVA, Alessandro Geraldini e la tradizione manoscritta dell’ Itinerarium ad regiones sub aequinoctiali plaga constitutas, in Ibidem, pp. 175-210. Presentiamo inoltre un breve spunto biografico dei membri più noti della famiglia Geraldini, tratto dalle fonti sopra citate, nell’esigenza di fornire un riferimento immediato per lo sviluppo del presente contributo:


MATTEO: Giurista, podestà di Ancona (1422), membro del Consiglio dei Dieci di Amelia, cittadino romano. Pretore di Macerata, Cesi, Nocera, nel 1455 Callisto III (1455-58) lo nomina Conte Palatino, con diritto di ereditarietà del titolo. Tra i suoi dieci figli ricordiamo:


ANGELO: formatosi negli studi giuridici a Perugia e a Siena, divenne lettore in quest’ultimo ateneo, grazie all’appoggio dell’umanista Francesco Filelfo. Nel 1443 iniziò la sua carriera di curiale aiutato dal Cardinale Domenico Capranica, consigliere di Eugenio IV (1440-47). Rettore della Sapienza Nuova e poi di quella Vecchia, a Perugia, fu poi Abbreviatore Apostolico con Niccolò V (1447-55) e Segretario di Callisto III (1455-58). Nel 1454  ottiene dall’Imperatore Federico III (1440-93) in visita a Roma, il titolo comitale per la sua famiglia, in premio dei suoi servigi diplomatici. Pio II lo nominò agli uffuci di Datario e Protonotario Apostolico, tra le ambasciate effettuate per questo Pontefice, ricordiamo quella presso il Duca Francesco Sforza a Milano (1458), e quella presso Re Renato d’Angiò, ambedue relative alla controversa questione del riconoscimento da parte di Pio II, di Ferdinando I d’Aragona (1458-94), quale successire di Alfonso I (1442-58) nel Regno di Napoli. Durante la missione francese fu poi chiamato a governare il Contado Venassino e la città di Carpentras (1458-61). Nel 1461, grazie anche all’interessamento di Francesco Sforza ottenne il vescovado della diocesi campana di Sessa Aurunca. Commissario papale nella guerra contro Federico Malatesta nel 1462 e poi governatore di Fano, durante il pontificato di Paolo II (1464-71) passò al servizio degli Aragona fino al 1473, con vari incarichi diplomatici, tra cui la missione in Spagna presso Giovanni II d’Aragona (1458-79), per coordinare i piani di guerra contro la Francia. Rientrato al servizio papale con Sisto IV (1471-84), tra i vari incarichi ricordiamo la missione a Basilea (1482-84), il governatorato di Perugia, ed ancora il ruolo di commissario papale nel conflitto tra Innocenzo VIII (1484-1492) e Ferdinando I d’Aragona. Muore il 3 agosto 1486 a Veio, durante questo conflitto.


BATTISTA: Podestà di Firenze, di Milano, di Siena. Governatore della Corsica nel 1468. 


BERNARDINO: Giurista, viene impiegato come magistrato e governatore in varie città pontifice, ricordiamo per esempio le cariche di Podestà di Norcia (1459), di Giudice criminale a Roma, di Pretore ad Ascoli e Nepi, nonché Prefetto a Rieti e Fermo.  Nel 1460 entra al servizio di Ferdinando I d’Aragona, con la carica di Capitano della città di Napoli, per poi essere nominato dallo stesso Gran Giustiziere (1463) con il titolo annesso di Conte Palatino. Ricordiamo infine l’incarico di Pretore a Bari e la reggenza a Napoli della Corte della Vicaria (1482). Vicerè del Regno delle Due Sicilie  Morì nel 1499.


GIOVANNI: eletto Vescovo di Catanzaro nel 1467 su desugnazione del Re di Napoli Ferdinandi d’Aragona (1458-94). Ad Amelia, nel Duomo, fondò la Cappella di famiglia dedicandola al Battista, mentre in San Francesco ne eresse una seconda in onore del padre Matteo, titolandola a Sant’Antonio da Padova. Morì nel 1477.


GIROLAMO: Podestà di Bologna nel 1477.


ANTONIO: (nipote di Matteo); nato nel 1450, poeta poi laureato in Spagna, giunse in Spagna nel 1469 presso la Corte Reale d’Aragona insieme con il fratello Alessandro, al seguito di una missione diplomatica dello zio Angelo, rimanendovi comunque, dopo la partenza di quest’ultimo, con l’incarico di Protonotario Apostolico, ufficio che nel 1484 venne mutato in quello di Nunzio Apostolico per la Spagna. A lui si rivolse Colombo al suo arrivo in Spagna, da lui fu introdotto e appoggiato presso i Re Cattolici. Morì nel 1489.


ALESSANDRO: nato nel 1455, poeta, autore di vari componimenti, venne impiegato inizialmente nella guerra contro i Portoghesi sulle coste africane, accompagnando il fratello in varie ambasciate a Roma e a Firenze. Divenne poi Segretario dei Re di Aragona e poi di Spagna, Giovanni II e Ferdinando il Cattolico (1479-1516). Precettore per l’educazione dei loro figli, Cappellano Maggiore della Casa Reale, nonché Maestro di Sala della Regina Isabella di Castiglia. Protonotario Apostolico e Vescovo di Volturara e Montecorvino nel 1496, fu impiegato dai Reali per molte missioni diplomatiche in varie Corti d’Europa. Alla morte del fratello Antonio, nel 1489, divenne lui strenuo difensore e sostenitore di Colombo, intervenendo poi in modo determinante al Consiglio dei Grandi a Granata  in cui fu deciso il viaggio per il Nuovo Mondo. Nel 1516 venne nominato Vescovo di Santo Domingo, dove morì nel 1524.


AGAPITO: (figlio di Bernardino): nato intorno al 1450, in gioventù ottenne varie vicarie ecclesiastiche nel territorio amerino. La sua formazione culturale avvenne a Roma alla scuola di Pomponio Leto, ed in seguito alla Corte aragonese di Napoli, dove aveva raggiunto il padre. Vescovo di Siponto, ritornò a Roma dove ottenne il Canonicato della città di Liegi, e la carica di Abbreviatore Apostolico nel 1482. In Umbria, a partire dal 1496, operò per riappianare i contrasti tra Amelia e il condottiero Bartolomeo d’Alviano, ottenendo l’anno successivo la carica di Segretario del Legato papale per la regione, Giovanni Borgia, distinguendosi per la mediazione nelle dispute fra i Colonna e gli Orsini ( intraprese per conquistare il controllo dei territori dell’Umbria meridionale), che portò alla stipula di un trattato di pace. Abbandonata quest’ultima carica nel 1498, entrò al servizio di Cesare Borgia in qualità di segretario personale, accompagnandolo in tutte le imprese militari, svolgendo missioni militari in vari stati italiani, e seguendolo anche nella sorte avversa, quando, dopo la morte di questi nel 1504, si ritirò ad Amelia, dove morì nel 1515, dopo essersi dimesso nel 1506 dalla carica vescovile di Siponto. 


� M. MIGLIO, La Curia…cit., 1993, p. 21. “Il tema era lo sviluppo da Coluccio Salutati e Leonardo Bruni…La prima patria è quella naturale, la seconda Roma e la Corte”. 


� Per il pittore amerino le relazioni con i Geraldini dovettero iniziare dalla comune infanzia nel centro umbro con i giovani rampolli Agapito, Antonio e Alessandro, all’incirca suoi coetanei, con i quali probabilmente frequentò la scuola del letterato e pedagogo (allievo del più celebre Lorenzo Valla) Grifone di Amelia (su questa figura si veda: M. DONNINI, Alla scuola di Grifone di Amelia, in Alessandro…cit., 1993, pp. 125-156).


� Nell’ambito delle arti figurative i nobili amerini prima dell’attività di Piermatteo, presentano solo uno spunto di particolare interesse nella richiesta a tale “Giovanni Fiorentino”, di realizzare, nel 1452, gli affreschi nella chiesa abbaziale di Sant’Erasmo a Cesi, della quale gli stessi godevano la Commenda (cfr. G. SAPORI, Matteo…cit., 1990, pp. 265- 266. L’A. non avanza ipotesi sull’identificazione del pittore). Sebbene la decorazione sia ormai perduta e si disponga solo della trascrizione della firma del pittore e della data, poste in calce all'’pera, non sembra comunque improbabile, pur nell’ambito della giusta cautela, identificare questa figura nel nipote del Beato Angelico,  Giovanni di Antonio della Cecca, impegnato in Umbria nel Duomo di Orvieto, fino al 1447, con il più celebre parente, (cfr. Ibidem, p. 266; U. THIEME-F: BECKER, Allgemeines Lexikon der Bildenden Kunstler, Leipzig VI, 1912, p. 250) e magari rimasto al seguito di Benozzo Gozzoli, anch’egli presente nel cantiere orvietano, quando questi fu chiamato a Montefalco per affrescare la chiesa di San Forunato, a partire dal 1450 (Cfr. C. FRULLI, Gozzoli Benozzo, in La Pittura in Italia. Il Quattrocento, a cura di F. ZERI, I, Milano 1987, II, p. 651). Ricordiamo ancora, a margine di tale ipotesi, come anche quest’ultimo non era solito firmarsi con il suo nome per esteso, ma come “Benotii de Florentia” (Cfr. A. PADOA RIZZO, Benozzo Gozzoli, L’opera completa, Firenze 1991). Il linguaggio angelichiano, diffuso principalmente nell'arte di Benozzo a cavallo della metà del XV secolo, era infatti particolarmente apprezzato dagli artisti e dalla committenza umbra e quindi, affiancare, seppur ipoteticamente, i Geraldini a questo ignoto maestro, potrebbe confermarci le attenzioni di questa famiglia verso gli sviluppi stilistici più aggiornati dell’epoca. Un altro interprete del linguaggio angelichiano-gozzolesco doveva poi operare nell’area più vicina alla stessa Amelia, e parliamo dell’altra fantomatica figura di Carlo di Ser Lazzaro da Narni, anch’egli ricordato nella bottega dell’ Angelico come garzone (Cfr. G. GNOLI, Pittori e Miniatori in Umbria, Spoleto 1923, p. 82). Carlo è ricordato anche come “Dipintore de Chasa” al servizio di Niccolò V, per decorare i capitelli e le cornici del suo studio privato). Alla possibile cultura angelichiana  gozzolesca dei due pittori sopra citati, potrebbe anche essere associato un interessante affresco visibile nel museo dell’ex chiesa di San Domenico a Narni, raffigurante la Madonna e Santa Lucia, pubblicato da Maria Rita Silvestrelli come opera di un ignoto seguace del Gozzoli (Cfr. M. R. SILVESTRELLI, Dal Maestro di Cesi a Piermatteo d’Amelia: aspetti della cultura raffigurativa nell’Umbria meridionale tra il XIV e il XV secolo, in La pittura nell’Umbria meridionale dal Trecento al Novecento, Terni 1993, p. 39). Naturalmente non disponiamo di elementi per verificare se l’opera narnese possa essere riferita al pittore originario di quella città, o ancora allo stesso Giovanni di Antonio da Firenze, ma, alla luce dei già ricordati caratteri di stretta derivazione gozzolesca, l’affresco è una chiara testimonianza del possibile ruolo svolto da questi artisti nella diffusione di tale linguaggio nel “comprensorio” amerino-narnese-ternano. Vedi, inoltre, il saggio di Corrado Fratini, pp. 345, 368 n.120. 


� Sulla decorazione del Duomo di Spoleto si veda: J. RUDA, Fra Filippo Lippi. Life and Work with a complete Catalogue, London 1993, pp. 243-247.


� In particolare ricordiamo le figure di artisti dell’Umbria meridionale, impegnati nei cantieri romani, come Giuliano di Giacomo da Terni, miniatore documentato a Roma nel 1452 (U. GNOLI, Pittori…cit., 1923, p. 170) e più emblematicamente Giovenale da Orvieto attivo dal 1426 in San Giovanni in Laterano, San Clemente e Santa Maria in Ara Coeli – tavola datata 1441 – (Ibidem, p. 169); e soprattutto suo figlio Pietro, documentato per vari lavori tra il 1437 e il 1464, come quelli nei Palazzi Vaticani, in San Pietro, Santa Maria Maggiore, San Giovanni in Laterano (Ibidem, p. 281).


� G. BENAZZI, Pittura del secondo Quattrocento in Valnerina: alcuni recenti ritrovamenti, in Dall’Arbornoz…cit. 1990, p. 255. L’A. direttrice dei lavori di restauro per conto della Soprintendenza ai BB. AA. AA. AA. SS. dell’Umbria, ha successivamente pubblicato i risultati di tale intervento in G. BENAZZI-S. FUSETTI-P. VIRILLI, Filippo Lippi nel Duomo di Spoleto.Le storie della Vergine, in “Art Dossier”, 51, 1990, pp. 249-262.  


� G. BENAZZI, Pittura… cit. 1990, p. 255.


� J. RUDA, Filippo…cit., 1993, pp. 541-545. Il Lippi è presente a Spoleto nel maggio 1466, ma vi si stabilirà solo dall’aprile del 1467,


� P. B. GAMS, Series Episcoporum Ecclesiae Catholicae, Graz 1957, p. 729. Berardo Eroli è Vescovo di Spoleto dal 1448 al 1474, quando lascerà l’incarico al nipote Costantino (1474-1479), la dinastia si concluderà con Francesco Erolo (1497-1540). Sulla figura di Berardo : A. ESPOSITO, Eroli (Eruli), Berardo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 43, Roma 1993, pp. 228- 232.


� G. VASARI, Le vite de’ più eccellenti architetti, pittori et  scultori italiani da Cimabue insino a’ tempi nostri,  Firenze 1550, ediz. a cura di L. BELLOSI, A. ROSSI, Torino 1986, p. 380. “ Fu richiesto per via di Cosimo de’ Medici, dalla comunità di Spoleto di fare la cappella nella chiesa principale di Nostra Donna; la quale, lavorando insieme con Fra’ Diamante, condusse a buonissimo termine…”


� Sulla corrispondenza tra l’Eroli e i Medici: Archivio Mediceo avanti il principato. Inventario, II, Roma 1955, pp. 276, 456, 463; Lorenzo dei Medici, Lettere, voll. I, III, IV, passim, Firenze 1977. Ricordiamo anche il nipote Berardo, Carlo, che allora ricopriva l’ufficio di tesoriere del Patrimonio di S. Pietro e quindi ben conosciuto da questa famiglia di banchieri papali. Cfr. A. ESPOSITO, Eroli… cit., 1993, p. 230.


� Nel fondo storico amerino, come indicatomi da Stefano Felicetti, non sembrano risultare documenti relativi ai rapporti dei Geraldini con la famiglia Eroli. Naturalmente questo non rende giustizia alla relazione che ad esempio dovevano intrattenere Angelo Geraldini e Berardo Eroli, ambedue alti prelati della curia pontificia, nonché personalità più importanti di due città vicine e alleate. Ricordiamo a titolo di esempio come Angelo e il nipote di Berardo, Costantino, si succedettero nel governo del Comitato Venassiano in Francia (Angelo, dal 1458 al ’61 – Cfr. ivi nota 13/b – Costantino dql 1461 al ’71 – Cfr. A. ESPOSITO, Eroli Costantimo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 43, Roma 1993, p. 232).
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� Sulla linea di un possibile tirocinio verrocchiesco di Piermatteo, si veda anche l’opinione di Annarosa Garzelli, sfuggita fino ad ora all’attenzione della critica sull’amerino. (A. GARZELLI, La Bibbia di Federico da Montefeltro, Roma 1977, p. 97).
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� Crediamo che andrebbe considerato con più cautela l’accostamento di questa commissione all’intervento diretto di Sisto IV (Cfr. Doc. 143); sul documento infatti si può verificare come dietro alla concessione dei fondi da parte della Camera Apostolica, vi sia stato l’interessamento di Angelo Geraldini, molto attivo in quegli anni presso la Curia Papale e quindi, più plausibilmente, la presenza del Pontefice francescano va considerata alla stregua di un imprimatur pro forma, più che ad una scelta personale. 
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� Senza poi dimenticare come poi il Piccolomini nei suoi Commentarii, e più evidentemente nelle commissioni affidare al Vecchietta, avesse ampiamente dimostrato l’alta considerazione in cui teneva il maestro (Cfr. R. BARTALINI, Il tempo di Pio II, in Francesco di Giorgio e il Rinascimento a Siena 1450-1500, a cura di L. BELLOSI, Milano 1993, p. 92.Il Vecchietta è infatti ricordato tra gli “Illustri artisti senesi” nell’opera del Piccolomini). Sull’attività professionale del Vecchietta si veda poi: A. DE MARCHI,Vecchietta/Lorenzo di Pietro, in La Pittura … cit., 1987, II, pp. 764-765. Queste osservazioni sul rapporto tra il Vecchietta e l’Eroli, potrebbero continuare qualora si considerasse anche l’eccellente scultura lignea raffigurante San Bernardino da Siena (Firenze, Museo Nazionale del Bargello), realizzata sempre per la città di Narni. L’opera proviene dall’omonima confratrenita fondata nel 1458 nella chiesa di San Francesco della città umbra, ed è datata dalla critica intorno al 1464 circa.(si veda l’esauriente scheda di: A. BAGNOLI, in Francesco…cit., 1993, pp. 206-208). L’Eroli infatti, devoto come Pio II al Predicatore osservante, dimostra di aver chiesto per la sua città natale un’opera ad uno degli artisti che più da vicino avevano partecipato all’elaborazione dell’iconografia bernardiniana, fornendo con la statua narnese uno dei pilastri più importanti oggi conservatisi per comprendere questo soggetto (Ibidem, p. 206).
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� A. BAGNOLI, in Francesco…cit., 1993, p. 210.


� Questa terracotta mi è stata segnalata da Marcello Castrichini, il quale a sua volta aveva ricevuto analoga cortesia da Filippo Todini.


� L’opera è  collocata nel museo ricavato nell’ex chiesa di San Domenico, ricordata nella Guida Rossa Touring (Touring Club Italiano,Guida d’Italia. Umbria, Milano 1978, p. 435) come opera di Lorenzo Vecchietta. Dalla letteratura storica locale, il busto invece è riferito a tale Battista de L’Aquila, senza comunque appigli documentari (Cfr. G. BRUGNOLA, Memorie storico artistiche di San Bernardino a Narni ed il busto di lui d’ un artista aquilano, in ”Bollettino Abruzzese di Storia Patria”, 1944, pp. 145-155, fig. 2). Sulla base di questo riferimento Cannatà (R. CANNATA’, Francesco de Montereale e la pittura a L’Aquila dalla fine del ‘400 alla prima metà del ‘500. Una proposta per il recupero e la conservazione, in “Storia dell’Arte”, 41, 1981, nota 18) dopo aver sottolineati gli spiccati caratteri toscani del busto, inserì l’opera nel corpus del Maestro di Tivoli, ipotizzando di conseguenza il riferimento biografico di quest’ultimo col già citato pittore aquilano. Per lo scrivente, come affermato nel testo, questo riferimento va però accantonato, in virtù dell’evidente derivazione toscana della statua, che non trova riscontri egualmente incisivi nel catalogo dei dipinti del Maestro di Tivoli, fornito dal Cannatà. Ricordiamo anche la posizione del Pacelli (Enciclopedia Bernardiniana, II, Iconofgrafi, a cura di M. A. PAVONE, V. PACELLI, L’Aquila 1980, p. 167) che la attribuisce ad un seguace del Vecchietta, ed ancora il SANTOLINI (S. SANTOLINI, in “Storia dell’Arte”, 3, 1995, p. 76, nota 79) che la ricorda come prodotto dagli spiccati caratteri umbri.
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� Il locale della chiesa di Sant’Agostino dove è visibile l’affresco era quasi certamente la sede della confraternita. Nello stesso ambiente è visibile anche una Crocifissione, datata 1500, attribuita da Corrado Fratini (c. o. ) allo stesso artista, autore della Madonna con Bambino, nella lunetta della tomba Cesi (Narni, Cattedrale), quest’ultima ricordata dal Todini (F. TODINI, La Pittura…cit., 1989, I, p. 97) come opera di un seguace di Piermatteo. In un’iscrizione frammentaria visibile alla base dell’affresco, si può rintracciare il probabile patronimico del committente  ”… DI LAZZARO”. Stefano Felicetti mi fa notare come questo personaggio vada identificato in Marco di Lazzaro da Narni, il quale in un atto del 1482 rogato a Narni, è garante di Piermatteo d’Amelia per un prestito richiesto da questi (Cfr. doc. 66). Non è improbabile che si tratti del fratello del pittore, Carlo, attivo nel 1447 (Cfr. ivi nota 16).


� Alla letteratura sul tema si aggiunga anche il recente contributo di M. C. ALICI, San Sebastiano e le sue immagini, dall’agiografia all’iconografia, Tesi di Laurea, Università di Perugia, A. A. 1995-96.


� Sulla peste e la carestia a Roma in questi anni si veda: M. MIGLIO, L’Immagine dell’onore antico. Individualità e tradizione della Roma municipale, in Id. Scritture, Scrittori e Storia. Città e corte a Roma nel Quattrocento, Roma 1993, pp. 154-155. 


� J. PETERSOHN, Ein…cit., 1994, p. 145.


� R. CHIACCHELLA, L’Umbria…cit., 1993, p. 40.


� F. ZERI, Il Maestro…cit., 1953, p. 242 ”La risposta al quesito (problema della formazione di Piermatteo N.d. R.) la fornisce L’Annunciazione del Museo Gardner, dove gli accenti verrocchieschi, pur misti ad uno spazio di evidente accentuazione peruginesca, sono solo arricchimenti di un modulo compositivo che punta direttamente sull’Annunciazione affrescata da Filippo Lippi nell’Abside del Duomo di Spoleto.


� Per le vicende critiche dell’opera si veda l’esauriente scheda di L. TEZA, Bottega del 1473, in Galleria Nazionale dell’Umbria. Dipinti, sculture e ceramiche: studi e restauri, a cura di C. BON VALSASSINA e V. GARIBALDI, Firenze 1994, pp. 209-220.


� Personalmente crediamo che non sia stata adeguatamente valutata, nell’ottica della committenza, la particolare situazione vissuta dal movimento dell’osservanza francescana nello stesso momento in cui gli artisti mettevano mano alle tempere per realizzare le tavolette. Nel 1472, infatti, il cardinale Pietro Riario, difensore delle istanze dei Conventuali, riuscì a fare adeguate pressioni su Sisto IV, allo scopo di far insediare una commissione di studio per la riforma della bolla Ut sacra (scritta da San Giovanni da Capestrano e firmata da Eugenio VI nel 1446), che aveva svincolato gli osservanti dal controllo del Ministro Generale dei Conventuali, affidandoli al governo di un Vicario Generale, eletto in seno al movimento (per la storia degli O., C. SCHMIT, Osservazioni, in Dizionario degli Istituti di Perfezione, VI, Roma 1980, col. 1022-1035).  La commissione, come prevedibile, considerato che era presieduta dallo stesso Riario, propose al Papa un provvedimento di revoca della bolla. Sisto IV, a sua volta, prima di ratificare tale decisione, convocò comunque un Concistoro, chiamandovi anche il Vicario Generale degli Osservanti, Marco da Bologna, il quale, vistosi impossibilitato a difendere adeguatamente le proprie ragioni, fu costretto ad una protesta plateale, gettando ai piedi del Papa la Regola di San Francesco, ed invocando l’intervento del “Poverello di Assisi”, per salvare i valori fondanti dell’ordine (sulla vicenda si veda: M. FOIS, I Papi e l’osservanza minoritica, in Il rinnovamento dell’Osservanza Francescana. Atti dell’XI Convegno Internazionale, Assisi 20-22 ottobre 1993, Assisi 1985, pp. 77-80). Ritiratosi nel convento romano dell’Ara Coeli, Marco da Bologna chiamò a raccolta tutto il movimento dell’Osservanza, chiedendo ai vicari provinciali di attivarsi in ogni modo per manifestare il loro sdegno, ma, soprattutto, di scrivere a tutti i regnanti sensibili alle loro istanze. E basti ricordare, per fornire un quadro del clima di tensione che si era venuto a creare, come San Giacomo della Marca non esitò a predire  al Pontefice gli eventi più infausti, qualora avesse avvallato la manovra del cardinale Riario (Cfr. L. VON PASTOR, Storia dei Papi dalla fine del Medioevo. Nuova edizione a cura di A. MERCATI, Roma 1958, II, p. 580). Sisto IV, fortunatamente, non dette più seguito al suo proposito, ed immaginiamo che in favore degli Osservanti, per far cambiare idea al Papa, oltre agli appelli giunti in Vaticano da tutta Europa, grande peso ebbero i consigli di molti cardinali vicini ai fratelli di San Bernardino, ovviamente consapevoli della pessima opportunità politica derivante da questa scelta. Anche la comunità religiosa perugina non doveva certo seguire con indifferenza questi eventi romani, e basti ricordare l’intensa devozione dei cittadini umbri nei confronti di Bernardino da Siena (Cfr. U. NICOLINI, Motivi per una cronaca di sette secoli, in Francescanesimo e società cittadina. L’esempio di Perugia. Studi storici per il VII centenario del convento francescano di Monteripido in Perugia (1276-1976), a cura di U. NICOLINI, Perugia 1979, pp. XI-LXXVI). Nella seconda metà del XV secolo, gli Osservanti perugini avevano ormai raggiunto una posizione di alto prestigio, non solo per merito dell’eloquio di numerosi predicatori, ma grazie anche ad iniziative di vasto respiro, come la fondazione del Monte di Pietà (Cfr. S. MAJARELLI, U. NICOLINI, Il Monte dei poveri di Perugia. Periodo delle origini (1462-1474, Perugia 1962). Questo movimento poteva poi contare sull’appoggio della famiglia Baglioni, che allora governava, in modo più o meno occulto, le sorti della città. Un loro membro di nome Baglione, ad esempio, entrò nel convento osservante perugino di Monteripido nel 1463, (il Baglione scelse lo pseudonimo di Fra Evangelista), iniziando una “carriera” che doveva portarlo addirittura alla carica di Vicario Generale (Cfr. U. NICOLINI, Motivi…cit., p. XXXI; L. WADDING, Annales Minorum XIV, Firenze 1933, p. 108. L’A. ricorda Fra Evangelista anche nella lista di coloro che collaborarono alla fondazione del Monte di Pietà perugino). Qualora, continuando su tale linea, si voglia poi parlare di Fra Fortunato, della nobile famiglia perugina dei Coppoli, basterà ricordare come il suddetto viene ricordato nella schiera dei più importanti predicatori attivi nel Quattrocento, oltre ad essere uno dei promotori principali della fondazione del Monte di Pietà (1462), (Cfr., oltre al testo sopra citato di Majarelli e Nicolini, che contiene in varie parti ampi riferimenti alla figura di Fortunato, anche: L. WADDING, Annales…cit.,   XIV, 1933, pp. 84, 105-108. L’A. ricorda Fortunato Coppoli nell’anno 1473, inviato a Pisa come predicatore, ed ancora ne esalta le virtù dottorali, commemorando, nel 1474, la morte di un altro grande Osservante attivo a Perugia, ovvero Barnaba Manassei da Terni). Negli anni immediatamente precedenti alla commissione delle tavolette, inoltre, l’attività degli Osservanti nel perugino si era notevolmente intensificata, e ricordiamo, ad esempio, le continue visite del celebre Giacomo della Marca (l’ultima risale al 1470), ed ancora, nel 1472, un energico sermone di Giovan Battista da Montefalco che tuonò contro il degrado dei costumi, richiamando la popolazione ad applicare più scrupolosamente le costituzioni adottate dal Comune di Perugia (1426) su stimolo e consiglio di San Bernardino (per il riferimento a queste notizie, si veda: S. NESSI, La Confraternita di San Girolamo in Perugia, in “Miscellanea Francescana”, 67, 1967, pp. 78-115, estr. Roma 1967, pp. 89 ss.). Per un quadro più generale della predicazione, si veda poi R. RUSCONI, “Predicò in piazza”: politica e predicazione nell’Umbria del Quattrocento, in Signorie in Umbria tra Medioevo e Rinascimento: l’esperienza dei Trinci. Convegno storico internazionale, Foligno 10-13 dicembre 1986, Perugia 1989, I, pp. 113-143; R. L. GUIDI, Il pulpito e il palazzo. Temi e problematiche nella predicazione dei mendicanti nel ‘400, in “Archivium Franciscanum Historicum”, 1-2, 1996, pp. 262-286). La decisione di approntare un apparato per glorificare la potenza traumaturgica del principale santo osservante, poteva quindi costituire, in una città come Perugia particolarmente “sensibile” a questo movimento, una scelta dal chiaro fine propagandistico, nell’esigenza di ricompattare ulteriormente la popolazione in difesa degli Osservanti, minacciati nella propria libertà. Come sottolineato poi da Ugolino Nicolini (U. NICOLINI, Perugia e l’origine dell’Osservanza Francescana, in Il  Rinnovamento…cit., 1985, pp. 287-299), Perugia era un centro particolarmente rilevante nell’ambito delle politiche propagandistiche degli Osservanti, considerato che la possibilità di poter predicare anche agli studenti forestieri era molto importante, per far diffondere l’esempio di vita di questi frati oltre il confine comunale. Senza dimenticare che proprio nel convento di Monteripido San Bernardino aveva fondato, nel 1440, lo Studium degli Osservanti, insediando quindi a Perugia un faro tra i più luminosi per lo sviluppo della ricerca spirituale e teologica all’interno del movimento (sui predicatori attivi nello Studium si veda: U. NICOLINI, I Minori Osservanti di Monteripido e lo “Scriptorium” delle Clarisse di Monteluce, in Perugia, nei secoli XV e XVI,  in “Picenum Seraphicum”, VIII, 1971, pp. 100-130, estr. Falconara, 1974, pp. 3-6). Qualora si concordi con lo scrivente, nel valutare una possibile associazione tra i disordini inziati nel 1472 e la realizzazione delle tavolette, completate nel 1473, resta comunque irrisolta la questione della committenza. In quest’ottica crediamo che andrebbe valutata con più attenzione la figura del Legato pontificio (con sede a Perugia) preposto al governo dell’Umbria dal 1471 alla fine del ’73, ovvero il cardinale narnese Berardo Eroli, del quale abbiamo già ricordato, parlando delle sculture del Vecchietta Cfr. nota 56), la devozione bernardiniana e la sua amicizia con Pio II, a sua volta intimo corrispondente di un altro carismatico Osservante, San Giacomo della Marca (Cfr.M. FOIS, I Papi…cit, 1985, p. 77). L’Eroli aveva infatti già manifestato a Perugia la sua devozione bernardiniana, confermando nel 1463 le festività indette dal Comune in onore del Santo (cfr. A. ESPOSITO, Eroli…cit., 1993, pp. 230-232, ove non diversamente indicato questo riferimento resta valido anche nel successivo sviluppo della presente nota), e non appena rientrò a Roma (1464) il prelato narnese, in qualità di protettore vicario dell’ordine francescano (il protettore principe era il cardinale greco Bessarione di Nicea), donò per conto di Pio II, nelle mani del già citato Marco da Bologna, una serie di importanti provvedimenti per salvare l’indipendenza degli Osservanti, compilando, sempre con lo stesso frate, anche la lista dei predicatori da inviare nella Crociata contro i Turchi, che il Pontefice sperava di organizzare. (Cfr. U. UGOLINI, Motivi…cit., 1979, p. XXXII, l’incontro si svolse il 14 giugno 1464 in Vaticano). Inutile sottolineare, quindi, come l’Eroli nel 1472 non vedesse certo di buon occhio l’orizzonte che si stava prospettando per gli Osservanti, e non abbiamo certo difficoltà ad immaginare anche quest’ultimo tra le fila di coloro che intervennero direttamente su Sisto IV per ricondurlo a più mite consiglio. Gli Osservanti ricordarono il 1472 anche per un altro evento funesto, ovvero la morte del già citato cardinale Bessarione (Cfr. L. LABOWSKY, Bessarione in Dizionario Biografico degli Italiani, 9, 1967, pp. 686-696), del quale, fra i molti meriti ascrittigli, basterà ricordare l’impegno profuso per accelerare i termini del processo di canonizzazione di San Bernardino. E, non a caso, proprio un ritratto del Bessarione è stato individuato da Laura Teza (Cfr. L. TEZA, Bottega…cit., 1994, p. 215) nelle tavolette perugine, precisamente nell’uomo con la folta barba bianca che solleva le mani in atto di stupore, dipinto nel miracolo relativo alla Resurrezione di Nicola di Lorenzo da Prato, travolto da un toro, avvenuto nel 1443 (Cfr. L. WADDING, Annales…cit., X, p. 246). Su questo episodio si era del resto già orientata l’attenzione di Van Marle (R. VAN MARLE, The Developement of the Italian School of Painting, The Hague, XIV, 1993, cit., XIV, 1933, p. 167), il quale aveva individuato nella figura del personaggio barbuto, affiancato al suddetto, un ritratto dell’Imperatore Giovanni VIII il Paleologo, avvalorando ulteriormente l’osservazione della studiosa, considerato che i due, nel 1438, giumsero insieme in Italia per partecipare al Concilio indetto a Ferrara (Cfr. L. VON PASTOR, Storia…cit., I, p. 230). Per quello che concerne l’identificazione dell’Imperatore, la derivazione dalla celebre medaglia di Pisanello con l’Effigie di Giovanni VIII Paleologo (Londra, Victoria and Albert Museum) è indiscutibile, ed anche se vanno doverosamente ricordate le osservazioni di Lollini, il quale sottolinea come tale immagine sia stata in alcune occasioni applicata ad altri, (F. LOLLINI, Una possibile connotazione antiebraica della Flagellazione di Piero della Francesca, in “Bollettino d’Arte”, 65, 1991, pp. 1-28), nel caso in questione i legami del Paleologo con Bernardino sembrano confermare l’ipotesi del Van Marle. L’Imperatore e il suo seguito di prelati era giunto da Costantinopoli per discutere intorno all’unione della Chiesa orientale a quella occidentale (per un approfondimento di questo tema in rapporto alla committenza del Bessarione, si veda l’intrigante studio storico e iconografico di: V. TIBERIA, Antoniazzo Romano per il Cardinale Bessarione a Roma, Todi 1992), soluzione largamente auspicata dallo stesso predicatore senese, il quale fu presente ai lavori del Concilio (Cfr. L. WADDING, Annales…cit., XI, capo 34, 67), con la logica conseguenza di un possibile incontro di quest’ultimo con Giovanni VIII e Bessarione (per spiegare la presenza del Paleologo, la Teza ha inoltre sottolineato come l’Imperatore, nel 1439, si recò nella città di Prato, notizia che per la studiosa dà “maggior forza documentaria all’ambientazione al miracolo”). Dovendoci interessare in quest’ottica anche al ritratto del Bessarione, la serie di immagini disponibili sul prelato (per un repertorio iconografico si veda: C. GINZBURG, Indagini su Piero, Torino 1982, figg. 69-83), anche a nostro giudizio, conferma chiaramente l’ipotesi di Laura Teza. La citazione dei due personaggi che non hanno partecipato direttamente all’avvenimento descritto nel dipinto, sembra essere legata più ad una precisa volontà dei committenti di ricordarli personalmente, che non all’esigenza di renderli chiaramente visibili sul dipinto, in relazione al loro ruolo storico. In pratica, sebbene Giovanni VIII, come già detto, corrisponda anche nelle vesti alle sue immagini conosciute, lo stesso non si può certo dire del Bessarione, il cui volto viene in qualche modo “adattato” alla figura del laico spettatore della scena, senza attributo cardinalizio, né la tonaca dei basiliani ai quali appartenava. Per ipotizzare che l’Eroli e il Bessarione fossero più che intimi, oltre al fatto già accennato che proprio il narnese sostituiva il Bessarione nelle questioni riguardanti l’ordine francescano, ove ne fosse stato il bisigno, basta ricordare che i due vennero anche chiamati a risolvere la spinosa questione dell’eretico boemo Giorgio Podiebrand, mentre è significativo che l’Eroli abbandonò nel ’73 la legazione perugina per succedere, al defunto, nella carica di Vescovo di Sabina. Il legame tra Perugia e i personaggi vicini al Bessarione continuò anche dopo la partenza dell’Eroli, attraverso la figura dell’umanista Nicolò Perotti, segretario personale del Cardinale per sedici anni (1456-’72), chiamato, al momento della partenza del Cardinale narnese, con un tempismo davvero singolare alla carica di Governatore della città di Perugia (1474-1477), (sul Perotti si veda: A. PRESTA, Rapporti…cit., pp. 386 ss. Basti ricordare che tra il 1471 e il 1472 il Perotti fu Legato Pontificio a Spoleto, e che il Vescovo di quella Diocesi era proprio Berardo Eroli). Dagli elementi sin qui presentati, crediamo che emerga chiaramente, quindi, la possibilità di un coinvolgimento dell’Eroli nella committenza delle tavolette, sia come ispiratore e probabile finanziatore, o, anche più direttamente, come donatore. Quest’ultima iptesi potrebbe infatti essere particolarmente intrigante, qualora si voglia leggere la realizzazione di quest’opera (intendendo naturalmente tutto l’apparato che la completava, ora scomparso) alla stregua di un omaggio personale del Cardinale, non solo per sostenere la propaganda degli Osservanti, ma anche nei confronti dell’intera comunità perugina, nell’esigenza di mantenere vivo, tra la popolazione, il proprio ricordo al momento di abbandonare la legazione. Del resto Perugia aveva dimostrato di apprezzare particolarmente l’operato del Cardinale Eroli, beneficiandolo, sia nel 1463 che dieci anni più tardi, di munifiche regalie di preziosi. Non è poi improbabile che l’Eroli sia stato anche un attivo sostenitore della Confraternita di San Girolamo, il cui oratorio era parte del complesso conventuale di San Francesco al Prato. La Compagnia, fondata da Giacomo della Marca nel 1445 durante uno dei suoi più intensi soggiorni perugini, annoverava infatti fra i suoi membri, oltre ai laici, tutti i più importanti predicatori, sia umbri che forestieri (attivi o di passaggio a Perugia) e numerosi altri frati Osservanti, tanto da costituire un riferimento di capitale importanza per le molteplici attività perugine del movimento, come, ad esempio, nella creazione del Monte di Pietà (per la storia della Compagnia si veda: S. NESSI, La Confraternita di San Girolamo in Perugia, in “Miscellanea Francescana”, 67, 1967, pp. 78-115, estr. Roma 1967). L’importanza della Compagnia di San Girolamo è anche testimoniata dalla dotazione di opere d’arte, per conoscere la quale disponiamo di alcuni inventari redatti nel 1494, nel 1512 e nel 1532 (Ibidem, pp. 103-110). Inizialmente, possiamo qui rintracciare il dipinto collocato nell’altare principale del loro oratorio, ovvero la grande pala realizzata da  Benedetto Bonfigli, raffigurante la Madonna con bambino, tra i Santi Tommaso d’Aquino, Girolamo, Francesco e Bernardino (Galleria Nazionale dell’Umbria), della quale possediamo una descrizione puntuale nella lista del 1512 (Ibidem, p. 230; e che mi risulta non sia mai stata collegata in precedenza a questa compagnia (per una scheda scritta sull’opera si veda: F. F. MANCINI, Bonfigli…cit., 1992, p. 127). Accanto a questa tavola ricordiamo anche un’opera del Perugino, ovvero il dipinto raffigurante San Giacomo della Marca (Galleria Nazionale dell’Umbria) (Cfr. P. SCARPELLINI, Perugino…cit.,1984, p. 230). Quando il presente contributo era già composto, durante una comunicazione occasionale con Elvio Longhi, che ringraziamo, avvenuta pochi giorni prima dell’inaugurazione della mostra perugina sul Bonfigli, siamo venuti a conoscenza che anche il gruppo di studiosi attivo per quest’iniziativa, aveva ugualmente identificato la provenienza della tavola di Bonfigli, precedentemente ricordata, dalla Confraternita di San Girolamo. Riteniamo perciò doveroso aggiungere al testo della presente nota una postilla di aggiornamento, iniziando da Elvio Longhi (La cultura figurativa a Perugia nella prima metà del Quattrocento e la formazione di Benedetto Bonfigli, in  Un pittore e la sua città, Benedetto Bonfigli e Perugia, a cura di V. GARIBALDI, Milano 1996, p. 46) il quale ricorda come l’opera “… viene descritta in un inventario dei beni della compagnia compilato tra il 1450 e il 1453”. Spetta a Paola Mercurelli Salari il merito di aver individuato quest’ultimo riferimento (Cfr. P. MERCURELLI  SALARI, I Francescani e l’oratorio di San Bernardino, in ibidem, p. 144), riportiamo perciò le argomentazioni addotte a sostegno della proposta datazione del dipinto: “… la citazione di “una altare cum la predoletta in essa” nel più antico degli inventari pervenutoci, compilato tra il 1450 e il 1453, consente di circoscrivere entro questo lasso di tempo l’esecuzione della tavola…”. Personalmente preferiamo  essere più cauti sul merito di tale proposta cronologica, visto che la voce d’inventario trascritta dalla Mercurelli non è probabilmente la descrizione d’una tavola. Sorgono infatti dei dubbi sulla possibilità di associare con sicurezza, come affermato dalla studiosa, il termine “predoletta” ad una tavola che misura cm. 187 per 189, come quella del Bonfigli. Si consideri che negli inventari della Fraternita di San Girolamo lo stesso termine viene riferito agli inginocchiatoi (Cfr. S. NESSI, Ibidem, p. 106: “6 predolette da inginocchiare”). In altre occasioni la parola “predola” viene citata ugualmente in associazione ad altare, ma senza alcun riferimento esplicito che consenta di affermare , come fatto dalla Mercurelli Salari, che tale indicazione si riferisca alla pala d’altare. Ricordo come negli stessi inventari, invece, le opere d’arte figurativa sono chiaramente identificabili con la definizione di tavola, ancona, quadro, palio o panno dipinto. Un confronto tra questo inventario ed altre fonti documentarie analoghe, dove il termine “predola” è ugualmente presente, potrebbe confermare le mie perplessità, lasciando naturalmente agli esperti di ricerche d’archivio – che certamente saranno stati consultati dai curatori del catalogo suddetto al momento di proporre l’interpretazione del documento – il doveroso spazio per i chiarimenti in senso positivo o negativo. Qualora si voglia individuare comunque il dipinto bonfigliesco prima del 1512, quando viene descritto senza ombra di dubbio, si potrà ricordare, sempre in via ipotetica naturalmente, una meno ambigua “tavela grandi per sopra il detto altare penta”, citata nell’inventario successivo (1494) (Ibidem p. 106).   


� F. ZERI, Il maestro…cit., 1994, p. 235.


� Cfr. L. TEZA, Bottega…cit., 1994, pp. 216, 219.


� Ibidem, p. 97.


� Ibidem, pp. 218 ss.


� F. F. MANCINI, Benedetto Bonfigli, Perugia 1992, pp. 134-136. Sul pittore perugino si veda: M. R. SILVESTRELLI, Pietro di Galeotto, in La Pittura…cit., 1987, II, p. 739.  


� Una breva quanto incompleta verifica sul repertorio di Umberto Gnoli (U. GNOLI, Pittori… , cit., 1923), ci consente di individuare un elenco di dodici pittori attivi a Perugia proprio nel periodo di pertinenza alla realizzazione delle Tavolette e dei quali non si hanno dei riferimenti certi per quello che riguarda le opere conservate. Essi sono: Sante di Apollonio (commissione di una tavola per la Cappella del Palazzo dei Priori nel dicembre del 1483, camerlengo dell’arte dei pittori nel 1475 e 1486, quando muore, p. 316). Nicolò di Ser Giovanni di Rustico di Montemelini (camerlengo e Priore dell’Arte in varie occasioni dal 1439 al ’96, p. 208). Nicolò del Priore (attività documentata dal 1470 al ’96, pp. 217-218). Pietro di Jacopo di Angelo (incarchi nell’Arte nel 1474 e nel 1480, p. 97). Pierantonio di Giacomo, (documenti dal 1471 al 1478, pp. 238-239).Ercolano di Benedetto da Perugia (miniatore documentato nel 1473, p. 230). Ercolano e Benedetto di Maestro Pietro (documentati dal 1474 al ’78, p. 230). Francesco e Tancio di Benedetto (morto nel 1488, p. 230). Bernardino (miniatore documentato dal 1472 all’84, probabilmente era il fratello di Fiorenzo di Lorenzo, p. 97). Bernardino di Giuliano (documentato nel 1474, p. 97). Benedetto di Tancredi di Ranieri, (documentato dal 1459 al 1476, p. 63).  


� G. VASARI, Le vite…cit., 1994, p. 254.


� Per un panorama dell’ambiente artistico romano si veda: AA. VV., Le arti a Roma da Sisto IV a Giulio II, Roma 1985.


� Per un quadro generale di riferimento sul problema della committenza oltre a D. CHAMBERS, Patrons and Artist in the Italian Renaissance, London 1970; Arte, committenza ed economia a Roma e nelle corti del Rinascimento 1420-1530, a cura di A. ESCH, C. L. FROMMEL, Atti del convegno internazionale, Roma 24-27 ottobre 1990, Biblioteca Hertziana (Max Planch Institut)-Istituto Storico Germanico di Roma, Torino 1995.


� A. ESCH, Sul rapporto fra arte ed economia nel Rinascimento italiano, in Ibidem, p. 14.


� J. PETERSOHN, Ein…cit., 1984, p. 145. Sisto IV dimora per venti giorni nel Palazzo amerino di Angelo, per sfuggire alla peste che imperversava a Roma; l’evento è ricordato sul luogo anche da una lapide. 


� Il periodo dei documenti che attestano la presenza a Roma dell’amerino è compreso infatti tra il 1479 e il 1499.


� F. ZERI, Pier Matteo…cit., 1990, p. 32. Si veda anche F. BALDELLI, nota 11.


84 Un Pontificato e una città, Sisto IV (1471-1484). Atti del convegno, Roma 3-7 dicembre 1984, a cura di M. MIGLIO, F. NIUTTA, D. QUAGLIONI, Istituto Storico Italiano per il Medioevo. Studi Storici, Roma 1986; Sistp IV “Renovatio Urbis. Architettura a Roma 1471-1484, a cura di C. RANIERI, F. BENZI, Roma 1990.    


� Cfr. M. MIGLIO, Il ritorno a Roma. Varianti di una costante nella tradizione dell’antico: le scelte pontificie, in Id. Scritture, Scrittori e Storia, II. Città e Corte a Roma nel Quattrocento, Roma 1993, pp.140-141. Cfr. A. ESCH, Arte…cit., 1995, p. 30. L’A. sottolinea come per rifondare la città di Pienza il Papa spese oltre 50.000 ducati, mentre non trovò i soldi necessari alla crociata contro i Turchi, ribadendo poi come, nell’epoca di Sisto IV, la somma citata spesso era assorbita per la costruzione di un unico Palazzo cardinalizio.


� M. MIGLIO, La committenza a Roma nel XV secolo: le premesse sociali in Arte…cit., 1995, pp. 94 ss. Passim. 


� P.PARTNER, Ufficio, famiglia, stato: contrasti nella Curia romana, in Roma Capitale …cit., TH. FRENZ, Die Kanzlei der Papste der Hochreinassance (1471-1527), Bibliothek des Deutschen Historischen Instituts in Rom, Tubingen 1986.


� P. PARTNER, in …Ibidem, p. 89.


� A. ESCH, Arte…cit., 1995, pp. 10-11. L’A. sottolinea come la committenza sembra svilupparsi nell’ambito delle famiglie di curiali, nel momento del passaggio della gestione attiva degli affari alla vita agiata, di rendita, garantita dall’acquisto degli Uffici. In particolare questo fenomeno si verifica negli eredi, i quali “spendono il capitale in modo del tutto improduttivo, perché non sono stati loro ad accomularlo” (p. 10).


� Ibidem, p. 11. “un’accentuata mobilità sociale generalmente comporta che i ceti emergenti, i gruppi o gli individui in ascesa sociale, sentono il bisogno di investire in prestigio sociale… e ciò porta, a causa del forte ricambio e della mobilità sociale, a sempre nuove richieste.


� Ibidem, p. 31. L’A. sottolinea che rispetto alla continuità di governo e di scelte artistiche delle signorie laiche, la committenza papale muti nei temi, negli artisti e anche nella predilezione delle tecniche, a seconda dei pontefici. Variabilità riequilibrata dalla committenza dei Cardinali, più duratura nel tempo. Sulle importazioni delle opere d’arte a Roma: A. ESCH, Roma come centro di importazione nella seconda metà del Quattrocento ed il peso economico del papato, in “Roma Capitale” a cura di S. GENSINI, Ospedaletto 1994.


� Per la storia del tema si veda: M. WARNKE, Liberalitas Principis, in Arte…cit., 1995, pp. 83-92. “La liberalitas è la capacità, un dovere dell’Imperatore romano, di restituire consideratamente ai sudditi una parte dei beni materiali accumulatisi presso di lui. Per mezzo della  liberalitas il principe dimostra di non accumulare il potere e le ricchezze per se stesso, cioè in modo tirannico; egli li intende piuttosto in quanto incarico ad occuparsi del bene pubblico” (p. 84). Intrigante un brano che descrive la città prima del sacco del 1527: “Quanto alla carità la troverete dipinta, perché sui muri la troverete d’avanzo”, con evidente allusione all’immagine di liberalità che i Papi volevano dare dei loro interventi decorativi. (Cfr. M. MIGLIO, Committenza…cit., 1995, p. 103). A perugia nel 1497, in merito ad una donazione del Comune, si usa il termine di “publica liberalitas” (Cfr. W. BOMBE, Urkunde zur Geschichte der Peruginen Malerei im 16. Jahrhundert, Leipzig 1929, p. 10).


� A. ESCH, Arte…cit., 1992, pp. 30 ss. L’A. sootolinea come nelle fabbriche del periodo sistino i Cardinali arrivavano a spendere cifre ben superiori ai reali guadagni, approfittando del loro ruolo per ottenere dei prestiti ingenti, parzialmente coperti con la vendita degli Uffici. Al momento della loro morte gran parte di queste imprese faraoniche erano poi destinate a restare incompiute. 


� M. WINNER, Papa Sisto IV quale exemplum virtutis magnificentiae nell’affresco di Melozzo da Forlì, in Arte…cit., 1995, pp. 183-185. Lumanista Platina preferisce differenziare la Liberalitas dalla Magnificentia. La prima è tipica di chi spende semplicemente il denaro, la seconda dell’uomo “magnifico” che spende per corrispondere alla dignitas civitatis, e possiede le virtù della giustizia e della fortezza. 


� Nell’antichità, chi non investiva in architettura era considerato un cattivo amministratore. (Cfr. M. WARNKEE, Liberalitas …cit., 1995, p. 84). Non a caso Sisto IV venne esaltato dai contemporanei col titolo di urbis renovator, attribuito prima solo a Cesare Augusto. (Cfr., Sisto IV renovatio Urbis. Architettura a Roma 1471-1484, Roma 1990, p. 27).


� Emblematico il testo di Paolo Cortesi De Cardinalatu libri tres (1510), nel quale viene sottolineata la necessità di far decorare le abitazioni con immagini dipinte, perché “non c’è dubbio infatti che gli uomini siano attratti da qualsiasi tipo di pittura … che anzi, con il racconto dipinto, per l’evocatrice forza delle immagini, il loro animo è preparato alla spinta del desiderio e del valore motrix evocetur virtus” (Cfr., M. MIGLIO, Committenza… cit., 1995, p. 102.


� Lo stesso Pio II, ad esempio, non mancherà di speronare i Cardinali ad imitarlo nella sua  Liberalitas (Cfr., A. ESCH, Arte … cit., 1995, pp. 30-33). Le spese dei Cardinali, che al momento della loro morte, ad eccezione di una successione dinastica, erano costretti ad abbandonare le loro commende, garantivano comunque i riflessi positivi dell’immagine della liberalitas anche per il casato.


� Ibidem, p. 39.


� Cfr. M. WARNKE, Liberalitas… cit., 1995, p. 83. 


� A. ESCH, Arte … cit., 1995, p. 28.La presenza del Papa a Roma diviene il barometro per l’economia cittadina, che prospera o, in alterntiva, mostra segni di crisi. Questo fatto “dà subito un’idea del peso dell’entourage della corte con le sue possibili committenze.


� Ibidem, pp. 16 ss.


� Ibidem, p. 19.


� A. ESCH, Arte … cit., 1995, p. 37. “Progetti edilizi creano lavoro e impediscono quindi effetti politici destabilizzanti dovuti alla disoccupazione”. P. 18.


� Si può solamente verificare, al pari di altre famiglie di nobili curiali, come essi, pur trascorrendo buona parte della loro esistenza fuori dalla terra natia, ed a Roma principalmente, riservarono grande attenzione alla celebrazione della gloria della casata, con la richiesta di grandiosi monumenti funebri nei principali edifici religiosi della città natale, in questo caso nella cappella di famiglia all’interno della Cattedrale amerina. (Cfr. G. SAPORI, Matteo … cit., 1990, pp. 263-271). L’investimento in grandi monumenti funebri, anche di personalità dalla modesta caratura nobiliare, sembra infatti diventare un passo obbligato per la committenza romana della seconda metà del Quattrocento, con il largo spazio riservato alla narrazione didascalica degli incarichi occupati in vita dal defunto, usanza quest’ultima che, ad esempio, differenzia queste realizzazioni da quelle fiorentine.(Cfr. S. MADDALO, Il monumento funebre tra persistenze medievali e recupero del’antico, in Un Pontificato …cit., 1986). Ed ecco come ad Amelia possiamo verificare come i Geraldini si rivolsero a maestranze vicine ad Agostino di Duccio, nonché a marmorari attivi a Roma, per riproporre anche nel piccolo centro umbro una porzione del clima che si poteva respirare entro le maestose basiliche romane, con il recupero di simboli, allegorie ed elementi architettonici della tradizione classica, affiancati alle immagini dei santi protettori.


� A. ESCH, Arte…cit., 1995, pp. 23, 33. Disporre di un artista di alta notorietà poteva essere un ottimo veicolo di propaganda per il mecenate, qualora questi non avesse le risorse economiche; alcuni Cardinali riuscirono ad essere considerati mecenati più di quanto non lo fossero stati in realtà”. Ancora puù spesso, introdurre un artista di rilievo entro la corte papale era un modo di ingraziarsi il Pontefice.


� Un aspetto in cui Antoniazzo si distinse particolarmente e del quale non abbiamo invece testimonianze su Piermatteo d’Amelia, fu anche quello dell’attività per le Confraternite romane. Su questa committenza si veda: A. ESPOSITO, Confraternite romane tra arte e devozione, in Arte … cit., 1995, pp. 107-120.In particolare l’A. sottolinea come le Confraternite cittadine non sembrino impegnate in un preciso programma culturale nella commissione artistica, ma piuttosto legate ad interventi occasionali, con opere donate anche ad altre chiese cittadine e quindi difficilmente ricollegabili all’istituzione donatrice (p. 115). Sul tema si veda anche: Le confraternite romane: esperienza religiosa, società, committenza artistica, a cura di L. FIORANI, Atti del Colloquio di studio 14-15 maggio 1982, Fondazione Caetani, in “Ricerche per la storia religiosa di Roma”, 5, 1984; Crossing the Boundaries. Christian Piety and arts in Italian Medieval and Renaissance confraternites, a cura di K. EISEMBICHLER, Kalamozoo (Mich.) 1991. Per gli aspetti storici: R. RUSCONI, Confraternite, compagnie e devozioni, in Storia d’Italia, Annali, 9: La chiesa e il potere politico dal Medioevo all’Età Contemporanea, a cura di G. CHITTOLINI – G. MICCOLI, Torino 1986, pp. 468-506. 


� Questo aspetto della fisionomia professionale di Piermatteo è sottolineato anche da M. R. SILVESTRELLI, Dal Maestro cit., 1993, p. 89 “(Alessandro VI)… dimostra di prediligere il filone “decorativo” della pittura umbra, di cui Piermatteo diventa l’interprete più autorevole nella realizzazione degli apparati effimeri”.


� Sui contratti si veda la dissertazione di H. GLASSER, Artists Contracts of the Early Renaissance, Columbia University, New York, 1965. Tra coloro che ribadiscono la presenza di questa consuetudine ricordiamo: A. ESCH, Arte … cit., 1995, pp. 25, 26. Per riferimenti più puntuali sulla documentazione romana disponibile, si veda lo studio di A. M. CORBO, Artisti e artigiani in Roma al tempo di Martino V e di Eugenio VI, Roma 1969; alcuni saggi della stessa, pubblicati su “Commentari”, nn. 17-19, 22, 24, ed ancora, sempre della Corbo: Fonti per la storia sociale romana al tempo di Niccolò V e Callisto III, Roma 1990.


� Sul tema si veda F. ZERI, Rinascimento e pseudorinascimento, in Storia dell’Arte italiana, V, Torino 1983, pp. 545-572. L’exemplum fiorentino è stato analizzato da: A. BERNACCHINI, Tradizione…cit., 1994, pp. 171-179. 


� Recentemente questa impostazione critica è stata ribadita da A. CAVALLARO, Antoniazzo Romano e gli Antoniazzeschi, una generazione di pittori nella Roma del Quattrocento, Udine 1992, pp. 135-136. L’A. sottolinea come Piermatteo non riesca a “superare la soglia di un’affinità di superficie o di una semplice ripresa di formule iconografiche”, ribadendo come l’incontro di Antoniazzo fu solamente a vantaggio dell’umbro, che poteva apprendere la monumentalità del romano, mentre quest’ultimo, al momento dell’incontro con l’amerino (1485), aveva già pienamente conosciuto l’arte del Perugino con il quale aveva lavorato l’anno precedente. 


� Anche Antoniazzo Romano, infatti, al pari dell’amerino mantenne integre senza “complessi d’inferiorità” quelle che erano le sue caratteristiche peculiari, nel momento del confronto con gli umbri o con i fiorentini. Particolarmente incisive, per valutare questo aspetto, sono le parole di A. PAOLUCCI, Antoniazzo Romano. Catalogo completo, Firenze 1992, pp. 9-9. L’A., infatti, sottolinea come vada superata l’immagine del romano quale “abile eclettico” , in grado di adeguare solamente la cultura pittorica romana al gusto fiorentino e umbro, preferendo presentare Antoniazzo come un artista capace di tradurre gli apporti esterni “nella sua metrica solenne, nella affabilità di un discorso figurativo fondato su pochi schietti principi: chiarezza narrativa, evidenza iconica, continuità con la tradizione, eloquio misurato, nobile senza sussiego, popolare senza volgarità”, p. 9. 


� Per lo sviluppo di tale giudizio critico sull’amerino, infatti, hanno avuto grande peso sulla letteratura successiva le parole di Federico Zeri (cfr. Il Maestro … cit., 1953, pp. 139), il quale, parlando del Sant’Antonio abate di Amelia, presenta l’opera come “un corrente saggio calligrafico accurato e pulito” della cultura umbra e romana, tipico della tarda maturità del pittore. Naturalmente la scoperta documentaria che permetteva di individuare nel dipinto la prima opera nota del pittore, era di là da venire al momrnto del’intervento dello studioso, ma è appunto emblematico che quei caratteri, diciamo “arcaici”, che hanno giustificato l’inserimento dell’opera in una fase estrema del pittore, fossero caratterizzati già intorno al 1474. Basti ricordare , in quest’ottica, un esempio quanto mai emblematico, riferibile al Papa “umanista” Enea Silvio Piccolomini, il quale, dopo aver chiamato Piero della Francesca per lavorare nei suoi appartamenti vaticani, nel momento di portare a termine il progetto di sperimentare a Pienza i valori dell’urbanistica rinascimentale integrati sul tessuto medievale preesistente, commissionerà agli “illustri artisti senesi” Sano di Pietro, Giovanni di Paolo, Vecchietta e Matteo di Giovanni, quattro pale d’altare fatte “all’antica” per le cappelle della nuova Cattedrale consacrata nel 1363. (Cfr. R. BARTALINI, Il tempo …cit., 1993, p. 92). Su Piermatteo e Antoniazzo, si veda anche F. BALDELLI, in questo volume, pp 232, n. 68.


� Interessante, per verificare questo fenomeno nella pittura fiorentina in rapporto con le istanze religiose e sociali della seconda metà del XV secolo, lo studio di C. FILIPPINI, Il Recupero del fondo d’oro e altre tendenze arcaizzanti, in Maestri… cit., 1992, pp. 181-183. 


114 Nelle Confessioni (X, 8-12) per raggiungere la “vera luce” (Dolce lumen), Sant’Agostino afferma che bisogna superare la memoria delle immagini terrene. Sul tema, anche se nel caso contingente è applicata agli affreschi monocromi, è utile la sintesi di T. DITTELBACH, “Nelle distese e negli ampi ricettacoli della memoria”. La monocromia come veicolo di propaganda nell’Ordine mendicante degli Agostiniani, in Arte e Spiritualità nell’Ordine Agostiniano e il convento di San Nicola a Tolentino, Roma 1994, p. 104. ”Con la livellazione dei valori cromatici, l’artista aveva in mano un mezzo visibile per astrarre dalla realtà, e cioè dalla natura vissuta”.   


� Il vescovado di Orvieto allora era retto dalla stessa famiglia di Sisto IV, Giorgio della Rovere, che vi rimase infatti dal 1476 al 1508 (Cfr. GAMS, Series… cit., 1912, col. 710). Una figura interessante per valutare i possibili contatti orvietani di Piermatteo, è rappresentata anche da Antonio Simoncello, membro di un casato di origine amerina, come indicatomi da Stefano Felicetti. Il Simoncelli, oltre ad essere indicato nel contratto della pala di Orvieto, (un lascito testamentario di sua madre coprì parte delle spese necessarie per la realizzazione, cfr. doc. 63) anche in qualità di amministratore del Convento di Sant’Agostino, è presente anche nei documenti riguardanti i lavori per il Duomo. Già nel 1467 il fratello di Antonio, Andrea, è ricordato in rapporto alla famiglia di Piermatteo in un atto amministrativo (cfr. doc. 29). Quando il presente contributo era in bozza, pronto per la stampa, è stato pubblicato un articolo di Rosaria Mencarelli (R. MENCARELLI, Intermezzo: Piermatteo d’Amelia, Perugino, Antonio del Massaro e Pinturicchio, in La Cappella Nova o di San Brizio nel Duomo di Orvieto, a cura di G. TESTA, Milano 1996, p. 38) che ricordiamo con doverosa solerzia, in quanto la studiosa è giunta alla medesima conclusione del sottoscritto sul possibile ruolo di Antonio dei Simoncelli quale contatto tra Piermatteo e la committenza dell’Opera del Duomo e degli Agostiniani. La Mencarelli ricorda la presenza di Antonio come amministratore al servizio (tra il 1479 e l’ ’80) di entrambi i committenti di Piermatteo, in contemporanea. Naturalmente la studiosa non era a conoscenza delle ricerche documentarie di Stefano Felicetti, appena presentate dallo scrivente, che avvalorano ulteriormente anche l’intuizione della Mencarelli.


� Per quello che concerne la diffusione dell’esempio pinturicchiesco nell’Umbria meridionale, ricordiamo la figura inedita di una Santa visibile nel Duomo di Narni. L’affresco, di qualità notevole, andrebbe comunque restaurato per consentirne una corretta lettura. Sempre a Narni, nell’Oratorio della Madonna della Neve, è visibile una Madonna col Bambino, San Girolamo penitente e Sant’Antonio da Padova , da assegnare ad un dotato seguace del Pinturicchio.


� L’Annunciazione Gardner è stata presentata da S. Y. EDERTON, “Mensurare temporalia facit geometria spiritualis”, in Studies in Late Medieval and Reinassance Painting in Onor of Millard Meiss, a cura di I. LAVIN e G. PLUMMER, I, New York 1977, pp. 123 ss., quale esempio per lo studio sulla prospettiva e l’iconologia delle tavole di analogo soggetto del XV secolo. Rimandiamo alla lettura del testo suddetto per i doverosi approfondimenti, considerando che in questa sede ci interessa rilevare solamente, se mai ve ne fosse bisogno, come lo studio di Edgerton confermi i legami culturali dell’americano con la realtà fiorentina, e, in primis, naturalmente con il Lippi.


� Per un’introduzione a questo tema iconografico, si veda l’interessante contributo di S. BLUME, D. HANSEN, Agostino pater et praeceptor di un nuovo ordine religioso (considerazioni sulla propaganda illustrata degli Eremiti agostiniani), in Arte e Spiritualità negli Ordini Mendicanti. Gli Agostiniani e il Cappellone di S. Nicola a Tolentino, Roma 1992, pp. 79 ss. Gli studiosi intervengono sulle immagini del santo trionfante sugli eretici, presentando il soggetto come l’ ”Allegoria di sant’Agostino maestro dell’Ordine”, osservando anche come tale iconografia sia stata successivamente riadattata dai Domenicani per la glorificazione di San Tommaso d’Aquino. Una delle immagini meglio conservate di questa iconografia agostiniana si trova nella chiesa di Sant’Agostino a Montalcino, affresco (1380ca.) attribuito a Bartolo di Fredi. Per  un quadro globale sui soggetti e temi dell’iconografia di Sant’Agostino, si veda poi C. FRATINI, Agostino d’Ippona, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, Roma 1991, pp. 234-237. 


� G. DE CLEMENTE, Maria Santissima, in Bibliotheca Sanctorum, VIII, Roma 1963, col. 852, l’A. afferma come “Ad opera di S. Agostino, per la prima volta nel sec. V il grande problema dell’Immacolata Concezione veniva posto nei suoi veri termini e veniva anche più o meno risolto”.


� Ibidem coll. 852-854. Sant’Agostino sosteneva che tutti gli uomini erano assoggettati al peccato originale, tesi negata invece da Pelagio e dal suo seguace Giuliano da Eclano, che a loro volta replicavano come anche Maria fosse allora da assoggettare al demonio in virtù della sua nascita, qualora si volesse considerare valido l’assunto agostiniano. Il Vecovo di Ippona ribadì invece che la Vergine era stata dspensata dal peccato, perché beneficiata dalla grazia divina di poter dare alla luce il Salvatore. Sull’Immacolata Concezione si vedano anche, per una presentazione più approfondita, le coll. 869-871. Sul contributo dei teologi agostiniani


� Sul contributo dei teologi agostiniani al dibattimento sull’Immacolata: G. TUMMINELLO, L’Immacolata Concezione di Maria e la scuola agostiniana del XIV secolo, Roma 1942. 





� A. SATOLLI, Il complesso architettonico di S. Giovenale e di S. Agostino a Orvieto, in “Bollettino dell’Istituto Storico Artistico Orvietano”, XXIV, 1968, p. 42. La chiesa era ancora in costruzione nel 1487. 


� Sull’Iconografia dell’Immacolata, fondamentale il contributo di M. LEVI D’ANCONA, The iconography of the Immaculate Conception in the Middle Ages and Early Reinassance, New York 1957; o di J. FOURNEE, Iconographye dellImmaculée Conception dans l’art au Moyen Age et la Reinassance, Paris 1954. Interessante, qualora si vogliano istituire dei paralleli tra gli esempi umbri di tale iconografia e le realtà vicine, il contributo delle Marche di E. SIMIVARANELLI, La glorificazione della Madre di Dio nei dipinti marchigiani dei secoli XIV e XV. Il contributo della pittura della Marca alla figura dell’Immacolata, Roma 1986.  


� M. LURKER, Dizionario delle immagini e dei simboli biblici (voce Germoglio, Virgulto), Milano 1990, pp. 94-95. Zaccaria (6,12): “Ecco un uomo che si chiama germoglio: spunterà da sé e ricostruirà il tempio del Signore”. Geremia (33, 14 s): il Signore realizza le promesse benefiche facendo “ … germogliare per Davide un germoglio di Giustizia”. Ezechiele (33, 14 s): “Dice il Signore Dio: …coglierò un ramoscello…Metterà rami e farà frutti e diventerà un cedro magnifico”. Lurker ricorda anche la consonanza della parola ebraica nezer (germoglio) con la città di Nazaret, sottolineando le parole usate da Matteo per Gesù (2, 23): ”Sarà chiamato Nazareno”.


� Per i temi sviluppati in questa nota, il riferimento essenziale, ove non indicato espressamente, va individuato in C. LAPOSTOLLE, Albero di Jesse, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, I, Roma 1991, pp. 308-313. Dalla profezia di Isaia: “Un germoglio spunterà dal tronco di Jesse, un virgulto germoglierà dalle sue radici. Su di lui poserà lo Spirito del Signore, spirito di sapienza e di intelligenza, spirito di consiglio e di fortezza, spirito di conoscenza e di timore del Signore”, (Isaia, 11, 1-2), si è poi sviluppata a partire dall’XI secolo l’iconografia dell’Albero di Jesse, che appunto raffigura Jesse disteso al suolo, con l’albero degli antenati di Cristo che si origina dal suo corpo. La profezia su Jesse (padre di Davide) era stata già interpretata nel III secolo da Tertulliano (De Carne Christi, XXI, 5, in Corpus Christianorum Series Latina, II, 2, p. 912) in funzione mariana: nel germoglio il teologo lesse infatti il collegamento con la Vergine, mentre al virgulto da esso originato associò il Cristo. Queste osservazioni furono accolte dagli interventi successivi (Ambrogio, Girolamo, Rabano Mauro … etc.), promosse in particolare dai teologi dell’ordine cistercense. Tra gli altri ricordiamo ancora Giovanni Damasceno, che paragonò la Vergine alla terra del Paradiso, dalla quale è nato l'albero della vita, mentre il Vescovo Ezzo di Bamberga, parlando della Madonna, ebbe a scrivere: “il tuo ramo porta il celeste carico”. (Cfr. M. LURKER, Dizionario … cit., 1994, p. 95. L’iconografia cristiana ha anche sviluppato, in quest’ottica, l’immagine della Vergine con in mano un ramoscello, mentre non mancano anche interpretazioni dell’Albero di Jesse che vedono al posto del profeta la Madonna, dal cui ventre si origina l’albero al quale è crocifisso Gesù. L’Albero di Jesse era già presente ad Orvieto dal XIV secolo, visibile in un pilastro della facciata del Duomo (A. WATSON, The imagery of the Tree of Jesse on the west front of Orvieto Chatedral, in Fritz Saxl 1890-1948. A Volume of Memorial Essays from his friends in England, London 1957, pp. 149-164).    


� S. AURELII AUGUSTINI, De Cataclysmo. Sermo ad Catechumenos, Caput VI-8, in J. P. MIGNE, Patrologia Latina, XL, col. 698. “Virga Maria Sancta, virga ipse Christus, virga crux. Et de ista virga quam magna et mira fecit architectus! Et arborem fecit crucis ubi ipse angularis pependit lapis, et scalas coeli per quas hominem lapsum ad Paterem levavit. Quale miraculum, fratres, huius architecti, ut de virga sua, faceret scalas, et tales quarum caput in coelum poneret …” 


� M. LURKER, Dizionario… cit., 1995, p. 95. L’A. parlando della profezia su Jesse in chiave mariana, sottolinea come alla diffusione di questo tema “piò aver in parte contribuito anche il gioco di parole fra virga (ramoscello) e virgo (vergine)”.


� Sulla ciliegia quale attributo alla Vergine cfr. J. HALL, Dizionario dei soggetti e dei simboli dell’arte, (voce Maria Vergine), Milano, 1983, p. 266. Nell’affresco di Narni è visibile anche un gruppo di candele accese riunite in un fascio, altro chiaro simbolo mariano legato allo splendore dell’Immacolata. La stessa soluzione è visibile anche nella tavola di Pancrazio Jacovetti da Calvi, dipinta nel 1477 (Viterbo, Pinacoteca), dove è anche presente il ramoscello gemmato. Ricordiamo che quest’ultimo motivo, nelle opere di Piermatteo, è visibile anche a Terni e Narni, mentre a San Francesco a Piediluco, ai piedi della Madonna con Bambino e Santi, oltre alle consuete ciliegie, troviamo un ramoscello con un fiore sbocciato dalla gemma. 


� L. DI FONZO, Bonaventura da Bagnoregio, in Biblioteca Sanctorum, III, Roma 1963, pp. 264-270.


� Per un’ampia panoramica sull’iconografia di Bonaventura, si veda F. PIETRANGELI PAPINI, Il Dottor Serafico nelle raffigurazioni degli artisti, in San Bonaventura (1274-1974), I, Assisi 1972. Sull’ iconografia prima della canonizzazione in particolare le pp. 28-48. Ricordiamo in Umbria gli affreschi di Benozzo Gozzoli in San Fortunato a Montefalco e il polittico di Nicolò Alunno nella Pinacoteca di Gualdo Tadino (1471).


� Il Papini (Ibidem p. 49) sottolinea come, durante il capitolo del 1482, il Generale dell’Ordine, Francesco Nanni detto Sansone, ordinò a tutti i conventi l’adeguamento dell’apparato decorativo alla nuova esigenza del culto bonaventuriano. Nel successivo capitolo, tenuto a Casale nel 1485, viene emesso un decreto per sollecitare gli inadempienti: “Quod illi ministri qui non fecerunt dipingi imaginem Sancti Bonaventurae, faciam quam citius possunt ad ordinis perpetuam gloriam”.


� S. DA CAMPAGNOLA, Le vicende della canonizzazione di Bonaventura, in S. Bonaventura Francescano, atti dei Convegni del Centro di Studi Sulla Spiritualità Medievale, XIV, Todi 14-17 ottobre 1973, Todi 1974, pp. 233 ss. In particolare le riflessioni dell’A. sulle fonti che narrano questi prodigi: il primo fenomeno è quello relativo alla lingua del Santo, che, al momento della traslazione dei resti alla nuova chiesa francescana di Lione, viene ritrovata  “… sana et integra ac si nunquam fuisset sepulta”. L’A., nel rapporto con Bernardino da Siena, sottolinea come “all’interno del movimento francescano l’attenzione si ridestò più vigile e appassionata, anche per una comprensibile dialettica, dopo che Nicolò V, nella Pentecoste del 1450, aveva canonizzato Bernardino da Siena morto da appena sei anni.” (p. 238).


� Ibidem, pp. 237-238, 242.


� Ibidem, pp. 237-238, nota 1, 244.


� Ibidem, p. 252. Per la cronaca della solenne cerimonia di Canonizzazione, si veda G. GHERARDI, Diarum Romanorum, in Rerum Italicarum Scriptores, XXIII/III, Città di Castello 1904, pp. 95-97.


� M. FOIS, I Papi… cit., 1993, pp. 83 ss.


� Ibidem, p. 238


� Ibidem, p. 239.


� Cfr. L. DI FONZO, Bonaventura … cit., 1967, col. 248. Sul rapporto tra gli esponenti della scuola teologica francescana con gli scritti di Bonaventura, della quale tra l’altro è considerato l’ispiratore principe, ricordiamo comunque la sintesi fornita dal D. Fonzo (ibidem coll. 265-266), il quale, sebbene evidenzi la preferenza apparente accordata al pensiero di Duns Scoto, non manca di sottolineare gli elementi della riflessione bonaventuriana insiti nella formazione iniziale di quelle teorie; “quella dottrina e scuola del Serafico (Bonaventura, N.d.R.) non fece propriamente capo (alla scuola, N.d.R.) nei secoli XIII e XIV, nei quali la dottrina dell’Immacolata e altre tesi caratteristiche di Scoto, in filosofia e teologia, sembrano seguire il naturale sviluppo e complemento dell’agostinismo bonaventuriano”. Per un approfondimento ulteriore dei temi legati alla dottrina bonaventuriana sulla Vergine: V. C. BIGI, La Madonna nelle “Collectiones” sui doni dello Spirito Santo, in id. Studi sul pensiero di San Bonaventura, Assisi 1988, pp. 299-320. Per un quadro completo del contributo francescano alla dottrina dell’Immacolata, si veda AA. VV. Virgo Immacolata, Roma 1954, vol VII, De Immaculata Conceptione in Ordine S. Francisci.  


� Oltre a Sisto IV, fautore della canonizzazione di Bonaventura, non va taciuto il ruolo di suo nipote Giuliano della Rovere, Cardinale protettore dei Minori (Cfr. S. DA CAMPAGNOLA, Le vicende … cit., 1974, pp. 248 ss. Passim). A conclusione di queste affermazioni, rimandiamo anche all’interessante studio di S. DA CAMPAGNOLA, Influssi umanistici nel francescanesimo umbro, in L’Umanesimo Umbro. Atti del IX Convegno di Studi Umbri, a cura della Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degl Studi di Perugia, Gubbio 22-23 settembre 1974, Perugia 1975, pp. 273-305.


� A conclusione di queste affermazioni, rimandiamo anche all’interessante studio di S. DA CAMPAGNOLA, Influssi umanistici nel francescanesimo umbro, in L’Umanesimo Umbro. Atti del IX Convegno di Studi Umbri, a cura della Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degl Studi di Perugia, Gubbio 22-23 settembre 1974, Perugia 1975, pp. 273-305. 


� La letterarura su Piermatteo non ha mai verificato la notizia ricordata fugacemente dal Fiumi  (L. FIUMI, Il Duomo… cit., p.429) secondo cui dopo il 1492, quando fu completato il tetto dell’Oratorio della Madonna della tavola nel Duomo d’Orvieto (demolito nel XVII secolo), vennero chiamati per decorarlo i pittori Cola e Pietro da Orvieto e Piermatteo o Matteo. 


� Basti ricordare che la Camera Apostolica, nel 1492, era debitrice verso l’amerino di ben 600 ducati d’oro. (Cfr. doc. 94). 


� Cfr. nota 13/i.


� Il riferimento è contenuto anche in un documento del 1497, nel quale Piermatteo viene definito come un clericus (cfr. doc. 117). Per quello che concerne i rapporti dell’amerino con le istituzioni culturali romane, è doveroso ricordare l’affermazione del Cansacchi (C. CANSACCHI, Agapito …cit., 1961, p. 54), che cita Piermatteo quale frequentatore dell’Accademia Pomponiana insieme con l’amico Agapito Geraldini. Tale assunto non è verificabile in modo chiaro, sul ruolo delgli umbri all’interno dell’istituzione fondata da Pomponio Leto: rimandiamo a A. PRESTA, Rapporti fra l’Umanesimo Umbro e l’Accademia Romana, in L’umanesimo … cit., 1975, pp. 371-409.


� Cfr. ivi, nota 13/d.


� C. CANSACCHI, Agapito … cit., 1961, p. 50.


� F. BOLOGNA, Piermatteo … cit., 1991, p. 238.


� F. TODINI, La Pittura … cit., 1989, p. 283. 


� A. CAVALLARO, Antoniazzo … cit., 1990, p. 256.


� Cfr. nota 13/g.


� Cfr. nota 13/h.


� J. PETERSOHN, Ein… cit., 1984, pp. 4, 232. L’A. ricorda come Angelo fu inviato in Spagna (1486) anche in seguito alle richieste di Ferdinando d’Aragona, fatte pervenire al Pontefice, per dare nuovo vigore alla Crociata per la liberazione di Granata.


� Il trittico raffigurante la Madonna col Bambino tra San sebastiano e San Bernardino (Pinacoteca Comunale di Terni, già a Perugia nella Galleria Nazionale dell’Umbria) attribuito dallo Zeri (F. ZERI, Il Maestro … cit., 1953, pp. 137-138) a Piermatteo d’Amelia, (riferimento confermato in via dubitativa da F. TODINI, La Pittura … cit., I, p. 284), presenta, più che i caratteri dell’arte di Fiorenzo di Lorenzo al quale è stato anche attribuito dal Santi e dal Cinelli (Cfr. D. A. VALENTINO, A. CICINELLI, Maestà e recuperi d’arte in Umbria, gli affreschi inediti di Toscolano, Todi 1985, p. 73), dei rapporti con Bartolomeo Caporali. Questo ignoto artista perugino dimostra infatti, sia nelle fisionomie dei volti che nella definizione plastica dei corpi dalla vita stretta ed allungata, di aver ammirato direttamente opere del Caporali, come il Trittico nella Galleria Strossmayer di Zagabria e l’affresco in Santo Maria della Misericordia a Rancolfo, osservando in particolare la figura di San Bernardino, praticamente identica nelle tre opere. Un discorso più ampio meritano anche i bellissimi affreschi frammentari raffiguranti le Storie di Santa Margherita di Antiochia, visibili nell’omonima chiesa di Cascia, pubblicati da Filippo Todini in seguito alla segnalazione di Corrado Fratini, con l’attribuzione al “Mestro dell’Anninciazione Gardner” (F. TODINI, Niccolò … cit., 1987, p. 7), e naturalmente riproposti dallo stesso catalogo di Piermatteo come opera giovanile (F. TODINI, La Pittura, … cit., I, 1989, p. 238). Un riferimento più puntuale per studiare la personalità del pittore impegnato a Cascia, a nostro giudizio, potrebbe orientarsi, più che sull’arte di Piermatteo, verso quella dell’aquilano Saturnino Gatti (sul pittore R. TORLONTANO, Gatti Saturnino, in  La Pittura … cit., 1987, II, pp. 636-636). Nelle opere di questi, come la Resurrezione in San Panfilio a Torninparte, ritroviamo infatti il vigore espressivo  delle figure di Cascia, la plastica corporea  dalle membra pienamente tornite, ed ancora i volti ampi e spigolosi con le grandi orecchie. Ricordiamo in quest’ottica che Saturnino Gatti è documentato in Valnerina  nel 1494, precisamente a Norcia, attivo in collaborazione con il nursino Giovanni Antonio di Giordano (Cfr. R. CORDELLA, Nuovi dati su alcuni pittori della Valnerina, in Dall’Albornoz … cit., 1990, p. 240) artista, quest’ultimo, cui è stata assegnata su basi documentarie una scultura lignea raffigurante la Madonna col Bambino, Castelluccio di Norcia, Santa Maria Assunta, statua che da par suo sembra presentare alcune intriganti analogie con le figure dipinte a Cascia, ed in particolare si confronti il volto scolpito della Vergine con quello di Santa Margherita nel momento del martirio. Fratini (c. o.) preferisce, invece, considerare la decorazione come un prodotto di diretta filiazione toscana, giudicando con cautela le aperture dello scrivente all’arte abruzzese. Per ulteriori approfondimenti sulla storia critica degli affreschi casciani, si veda F. BALDELLI in questo volume, p. 234, n. 8.      


� Le tavole sono conservate a Baltimora (Walters Art Gallery), Firenze (Museo di San Marco già nella Galleria degli Uffizi), Londra (Coll. Priv.), non si conosce l’ubicazione della tavola che Zeri ricorda già a Roma sul mercato antiquario (F. ZERI, Piermatteo … cit., 1990, p. 33). In basso a questo dipinto è visibile uno stemma cardinalizio, quasi certamente da identificare con quello della famiglia Cybo. Filippo Todini (F. TODINI, Pittura … cit., I, 1989, p. 285) inserisce anche come opera della bottega di Piermatteo la Madonna col Bambino della Civic Art Gallery di New York. Il dipinto a nostro giudizio presenta dei caratteri stilistici che ne consigliano una lettura in rapporto alla bottega di Antonio del Massaro detto il Pastura, in particolare con i dipinti confluiti nel catalogo del cosidetto Maestro della Madonna di Orte (Ibidem, p. 149). La Madonna col Bambino già alla Mackley Gallery di Londra, attribuita invece dal Todini a Piermatteo (Ibidem, p. 284) come opera tarda, sembra invece un prodotto ugualmente memore della lezione del Pastura, si osservino ad esempio le relazioni con la tavola in Santa Maria del Riposo a Tuscania. Alla bottega di Piermatteo va anche assegnata la tavola raffigurante San Sebastiano (ubicazione ignota) pubblicata dal Todini (Ibidem p. 284) come opera dell’amerino.


� F. ZERI, Piermatteo … cit., 1989, p. 33.


� Sulle edicole: A. CAVALLARO, Edicole mariane del Quattrocento, in Edicole Sacre Urbane. Un segno da recuperare, a cura di L. CARDILLI, Roma 1990, pp. 89-93.


� Debbo il riferimento alle opinioni espresse dallo Zeri nel 1985 durante la sua visita a Toscolano, ad una comunicazione orale di Marcello Cstrichini, confermatami dallo stesso Zeri (c. o.). In seguito Federico Zeri è intervenuto ancora sull’edicola, ribadendo il suo riferimento alla bottega di Piermatteo, non mancando poi di sottolineare nuovamente le oggettive difficoltà di lettura dell’edicola. (Cfr. F. ZERI, Postilla … cit., 1985, nota 6). Al Maestro di Toscolano sono stati avvicinati da Cristina Acidini (Cfr. C. ACIDINI LUCHINAT, Pittori … cit., 1992, p. 272) gli affreschi che decorano la Sala del Credo nell’appartamento Borgia in Vaticano. Personalmente non individuiamo tangenze talmente strette da poter confermare l’attribuzione al Maestro di Toscolano.


� Comunicazione orale; v. anche la n. 134 del saggio di Corrado Fratini, in questo volume (pp. 369-370).


� Ricordiamo che Piermatteo d’Amelia si servì, durante la realizzazione della Pala dei Francescani, di Bernardino Campilio da Spoleto, il quale rogò anche anche l’atto di allogazione della tavola, a probabile testimonianza di una presenza stabile dello spoletino nella città di Terni.Non sembra ipotesi peregrina, quindi, che il maesro di Toscolano, magari nato nel comprensorio amerino, narnese, e ternano, possa avere iniziato la sua attività nella bottega di Campilio, impiegato magari come decoratore, per poi seguire l’esempio formativo principe di Piermatteo.


� Sia a Montecalvello, che in Salvatore a Vasanello, è possibile ammirare lo stesso motivo decorativo di gusto spoletino visibile nelle cornici di Toscolano.


� La decorazione di Montecalvello è stata riferita al Maestro del trittico Chia (Cfr. A. SBRILLI, Maestro del Trittico di Chia, in La Pittura … cit., II, 1987, p. 686). Gli affreschi di Castiglione in Teverina e Montecalvello al Maestro di Castiglione in Teverina (Cfr. A. SBRILLI, Maestro di Castiglione in Teverina, in La Pittura … cit., II, 1987, p. 689) che origina il suo nome dalla tavola raffigurante l’Assunta nella chiesa di SS. Filippo e Giacomo del paese laziale, mentre, per quello che concerne il primo maestro, il trittico è conservato nella parrocchiale di Chia. 


� Ad un seguace di Lorenzo da Viterbo, vicino al Maestro del trittico di Chia, appartiene una piccola tavola votiva raffigurante la Madonna Assunta, visibile nella chiesa parrocchiale di Porchiano. L’unica citazione di questo dipinto che è stato possibile reperire, è quella di U. GNOLI, Pittori … cit., 1923, p. 220. L’A. ricorda l’iscrizione N. P. alla base del dipinto, nel quale individua caratteri umbro senesi con una datazione al 1470 circa. Nell’ospedale di Orte è visibile una Crocifissione, con l’iscrizione N(icolaus) pinsit (cfr.F. T. FAGLIARI BUCHICCHIO, La Madonna dei Raccomandati di Orte e i pittori Cola e Giovanni Antonio da Roma, in “Biblioteca e società”, X, 3-4, 1991, p. 22), considerate le larghe ridipinture visibili nell’affresco di Orte, non dispongo, anche sulla base di riproduzione fotografica esaminata, di elementi certi per proporre una comune paternità per l’affresco e la tavola. Nel Duomo di Amelia � La decorazione di Montecalvello è stata riferita al Maestro del trittico Chia (Cfr. A. SBRILLI, Maestro del Trittico di Chia, in La Pittura … cit., II, 1987, p. 686). Gli affreschi di Castiglione in Teverina e Montecalvello al Maestro di Castiglione in Teverina (Cfr. A. SBRILLI, Maestro di Castiglione in Teverina, in La Pittura … cit., II, 1987, p. 689) che origina il suo nome dalla tavola raffigurante l’Assunta nella chiesa di SS. Filippo e Giacomo del paese laziale, mentre, per quello che concerne il primo maestro, il trittico è conservato nella parrocchiale di Chia. 


� Ad un seguace di Lorenzo da Viterbo, vicino al Maestro del trittico di Chia, appartiene una piccola tavola votiva raffigurante la Madonna Assunta, visibile nella chiesa parrocchiale di Porchiano. L’unica citazione di questo dipinto che è stato possibile reperire, è quella di U. GNOLI, Pittori … cit., 1923, p. 220. L’A. ricorda l’iscrizione N. P. alla base del dipinto, nel quale individua caratteri umbro senesi con una datazione al 1470 circa. Nell’ospedale di Orte è visibile una Crocifissione, con l’iscrizione N(icolaus) pinsit (cfr.F. T. FAGLIARI BUCHICCHIO, La Madonna dei Raccomandati di Orte e i pittori Cola e Giovanni Antonio da Roma, in “Biblioteca e società”, X, 3-4, 1991, p. 22), considerate le larghe ridipinture visibili nell’affresco di Orte, non dispongo, anche sulla base di riproduzione fotografica esaminata, di elementi certi per proporre una comune paternità per l’affresco e la tavola. Nel Duomo di Amelia è visibile, inoltre, una copia della Madonna di Santa Maria del Popolo uscita dalla bottega di Antoniazzo, con il fondo oro completamente reintegrato.


� Ricordiamo, in quest’ottica, le riflessioni di I. FALDI, Connessioni fra l’Umbria meridionale e il viterbese, in Dall’Albornoz … cit., 1990, p. 103. L’A., dopo aver presentato compiutamente la storia delle relazioni tra gli umbri e i viterbesi nel XIV e XV secolo, sottolinea per questo secolo il ruolo di Viterbo quale “centro d’attrazione” per gli artisti umbri, ricordando per esempio di tale affermazione, il caso di Princiatico di Antonello da Calvi (ora Pancrazio Jacovetti), documentato a Viterbo nel 1477 per una pala d’altare in Santa Maria della Verità (Viterbo, Museo Civico).
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